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Muodilla on vaikutusvaltaa siihen, mitä puemme ja mitä ajattelemme; se on osa sosiaalista 
elämäämme. Muoti ympäröi meitä ja näemme jatkuvasti viittauksia siihen. Tästä huolimat-
ta muodin sanallinen kuvailu on vaikeaa, eikä täsmällisinkään kertomus esimerkiksi vaat-
teen yksityiskohdista pysty luomaan välttämättä oikeaa mielikuvaa. Kuvan avulla puoles-
taan voi havainnollistaa helposti, millaisesta vaatteesta on kyse tai millainen uutuus siluet-
ti tai väri on kulloinkin tulossa muotiin. (Salo 2005, 8.) Muotikuvalla on havaintoa ohjaava 
vaikutus, jonka voidaan ajatella tarjoavan uusia tapoja ajatella muotia. Kuvat eivät siten 
vain heijasta todellisuutta vaan myös luovat sitä. (Koskennurmi-Sivonen 2002, 39–40.) 
Ennen valokuvien yleistymistä muotipiirustus oli keskeinen keino kuvata muotia, ja se ke-
hittyi rikkaaksi ilmaisumuodoksi, jonka voitiin katsoa yltäneen kansainväliselle tasolle sii-
nä missä muukin soveltava taide (Vekkeli 2005, 12). Muotipiirtäjän ammatti kukoisti 
Suomessa vielä 1940-luvulla, mutta katosi vähitellen valokuvatun kuvan vallatessa alaa 
piirretyltä.  
 
Tässä tutkimuksessa tarkastelen muotipiirtämistä pukeutumisen muodin ilmentäjänä ja 
suunnannäyttäjänä muotilehdessä julkaistujen piirrosten avulla. Tutkimusaineistoksi olen 
valinnut suomalaisen muotipiirtämisen pioneerin Kyllikki Raustilan muotipiirroksia ja 
kansikuvia, jotka julkaistiin vuosina 1944–1951 Muotikuva-lehdessä. Työn tarkoitus on 
tutkia miten Raustilan muotipiirrokset kuvaavat oman aikansa muotia, millainen rooli niil-
lä on ollut Muotikuva-lehdessä, ja miten ne ovat kehittyneet vuosien varrella. Muotikuva-
lehden muotikuvia tutkimalla tuon esiin muotipiirrosten yleistä ja Raustilan yksilöllistä 
luonnetta muodin ilmentäjinä omana aikanaan 1940–50-luvuilla.  
 
Kyllikki Raustilaa (1905–1965) voidaan pitää kotimaisen muotipiirtämisen uranuurtajana, 
joka visuaalisella ilmaisullaan loi pohjaa tuleville muodin ammattilaisille. Hän teki tuotte-
liaan uransa kuvittamalla muotimainoksia ja -lehtiä. Raustilan ura muotipiirtäjänä sijoittui 
aikaan, jolloin muoti ja vaatteet tehtiin käsin ja jolloin muotialan koulutus Suomessa oli 
vasta aluillaan. Hänen kädenjälkensä nousi merkittävään rooliin etenkin Muotikuva-
lehden piirretyissä kansikuvissa.  
 
Muotikuva-lehden perustamisen aikoihin suomalaiset elivät sodan varjostamaa arkea. 
Lehti halusi tarjota hengähdystä harmaaseen arkeen ja esteettisiä unelmia valoisampaan 
tulevaisuuteen. Nimensä mukaisesti Muotikuva-lehti tarjosi lukijalleen paljon kuvia, joiden 
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kautta pääsi tutustumaan muodin uusiin kotimaisiin ja ulkomaisiin tuuliin. Piirretyillä 
muotikuvilla oli keskeinen rooli lehden sisällössä, sillä elettiin aikaa, jolloin valokuvat 
lehtien kuvituksena olivat vasta tuloillaan. Ranskalaista muodin systeemiä pidetään 
ideaalina (Nuutinen 2004, 48), ja suomalainen pukeutumisen muoti otti vaikutteensa 
1940-luvulla ulkomailta, erityisesti Pariisista. Samoin vaikutteet muotipiirtämiseen tulivat 
myös ulkomailta, jonka pohjalta Kyllikki Raustila kehitti oman taiteellisen ilmaisun. Ei 
ihme, että Raustilan oman aikansa ajankohtainen, pariisilaishenkinen kädenjälki, jossa 
mannekiini esitetään sensuellin elegantisti näennäisen vaivattomasti piirrettynä, vakiintui 
Muotikuvan kansikuviin kautta lehden ilmestymisen ajan ja määritti siten lehden 
visuaalista ilmettä lehden kansikuvasta lähtien. 
  
Muotikuvaa ja muotipiirtämistä sekä tekijöitä muotikuvien takana on tutkittu aiemmin eri 
näkökulmista. Merja Salo (2005) kirjassaan Muodin ikuistajat – muotivalokuvaus Suomessa 
on tutkinut pukeutumiseen liitettävää muotikuvaa valokuvauksen näkökulmasta. Ritva 
Koskennurmi-Sivonen (2002) tuo esiin suomalaisia muotipiirtäjiä ja sitä esittelevää leh-
distöä 1940-luvulta lähtien teoksessaan Salonkimuoti lehdistössä – Atelier Riitta Immonen 
kuvissa ja teksteissä 1945–1985. Pirkko Vekkeli (2005) on puolestaan toimittanut kirjan 
Muodin käsiala, jossa valotetaan suomalaisen muotipiirtämisen juuria kolmen keskeisen 
muotipiirtäjän Kyllikki Raustilan, Rauni Palosen ja Kaija Rosman henkilökuvan avulla.  
 
Aloitan tutkielmani teoriaosuuden määrittelemällä ensin kaksi tutkimuksen keskeisintä 
käsitettä: muoti ja kuva. Tämän jälkeen tarkastelen muodin kuvia ja muotipiirtämisen 
ilmiötä. Luvussa 3 käsittelen semiotiikkaa yleisesti sekä erityisesti kuvien tutkimiseen 
soveltuvasta näkökulmasta. Luvuissa 5 ja 6 esittelen tutkimusaineiston kontekstia: 
Muotikuva-lehden, Kyllikki Raustilan henkilöhistoriaa ja hänen muotipiirroksia. Luvussa 7 
analysoin Kyllikki Raustilan muotipiirroksia muotikuvalle tyypillisten elementtien avulla. 
 
1.1 Mitä muoti on? 
Muoti on laaja käsite, joka Kielitoimiston sanakirjan (2006) mukaan määritellään jonakin 
ajankohtana vallitsevaksi makusuunnaksi, suosiossa olevaksi tyyliksi, kuosiksi tai yleiseksi 
tavaksi. Arkipuheessa termillä viitataan usein vain pukeutumiseen, vaikka muoti on läsnä 
yhtälailla myös muilla aloilla, kuten esimerkiksi sisustussuunnittelussa, arkkitehtuurissa 
tai lääketieteessä (Kawamura 2011, 9; Rouse 1989, 71). Muoti on siis yleinen ja hyvin mo-
niselitteinen termi, jota voidaan käyttää viitatessa mihin tahansa järjestelmällisiin muu-
toksiin sosiaalisessa elämässä, arkkitehtuurissa, akateemisessa elämässä. Usein elämme 
muodin ympäröiminä ilman, että välttämättä edes tiedostamme sitä. Arkisiin toimin-
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toihinkin, kuten ruokailutottumuksiin ja yleisiin olemisen ja ajattelun tapoihin liittyvät 
omat muotinsa.  
 
Muoti ja pukeutuminen 
Pukeutuminen ei ole sattumanvaraista tai pelkästään yksilöllistä toimintaa, se on sosiaalis-
ta. Tapa, jolla koristamme kehoamme, mitä ja miten pukeudumme, on osa kulttuuriamme. 
Se on sosiaalisesti opittu tapa elää. Pukeutuminen on osa kulttuurin sanatonta kom-
munikaatiota, joka voi antaa tietoa kulttuurisesta taustasta, elämäntyylistä tai yksilön ta-
voitteista. Vaatekappale voi olla väline pysyä lämpimänä, mutta se voi myös kertoa jotain 
käyttäjästään. (Rouse 1989, 18–19.) Pukeutuminen on jatkuva käytäntö, joka vaatii tietoa, 
tekniikka ja taitoa. Vaatteiden ylläpitäminen on intiimi kokemus, mutta samalla julkinen 
esitys, yksityisen ja julkisen kohtaamispaikka. (Entwistle 2000, 7.) Muoti puolestaan voi-
daan nähdä tietynlaisena pukeutumisentapana. Muoti sinällään ei viittaa vain suosittujen 
tai yläluokkaisten tyylien tuottamiseen vaan myös esteettisten ideoiden tuottamiseen, jo-
ka mahdollistaa tyylien vastaanoton ja kuluttamisen. (Mt. 48.) Periaatteessa muotia ajatel-
tuna muodikkaina vaatteina, ei tarvita täyttämään ihmisen muuttuvia tarpeita, vaan pi-
kemminkin mielihaluja. Mielihalut muuttuvat nopeasti, siksi muoti voidaan muuttaa ja 
myydä aina vain lisää. (Nuutinen 2004, 71.)  
 
Ritva Koskennurmi-Sivonen (2002) on koonnut pukeutumisen muodille tyypillisiä piirtei-
tä, jotka pätevät muotiin ilmiönä sen laajemmassakin merkityksessä. Pukeutumisen muo-
dille yhteisinä piirteinä voidaan pitää muun muassa: ajallisuutta ja muutosta, esteetti-
syyttä, yksilöllisyyttä ja identiteetin ilmaisua, sosiokulttuuriseen viiteryhmään sa-
maistumista ja toisista erottautumista sekä viestintää itsestä ja ryhmistä. Muoti on 
siis moniselitteinen ja ambivalenssi ilmiö, eli siihen voi liittyä samaan aikaan vastakkaisia 
tunteita ja tarpeita, ristiriitaisuuksia. Muodiksi muodostuvan tuotteen tai ilmiön taustalla 
on kollektiivinen valinta. (Mt. 3-4.) 
 
Yuniya Kawamura (2011, 12) määrittelee muodin tutkimuksessa ilmenevän kaksi sosiolo-
gista tasoa, jonka kautta muotia voi tutkia: muoti instituutioiden systeeminä, joka tuottaa 
muodin konsepteja ja toisaalta muoti käytännön tasolla ilmenevänä ilmiönä. Toisin sanoen 
muoti ei synny kenenkään yksittäisen henkilön luomana, vaan se syntyy kollektiivisesti 
omaksuen. Koskennurmi-Sivonen (2002, 88) tuo esiin, että Herbert Blumer (1969) otti 
kollektiivisen valinnan muotiteoriansa pohjaksi jo 1930-luvulla tarkkailleessaan Pariisin 
muotitalojen sisäänostajien toimintaa ja huomatessaan, että sisäänostajien valinnat koh-
distuivat kokoelmien joihinkin malleihin toisten jäädessä taka-alalle. Muoti syntyy siitä, 
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mitä valitaan ja ennen kaikkea yhdensuuntaiseen makuun perustuvat valinnat tulkitsevat 
ajan henkeä. 
 
Muoti on aina sidoksissa aikaan ja vallitsevaan kulttuuriin, jota se heijastaa sekä muokkaa. 
Historiantutkimuksen näkökulmasta on tehty tiivistyksiä pukeutumismuodille tyypillisistä 
piirteistä jonakin tiettynä ajankohtana. Kun puhutaan esimerkiksi 1920- tai 1960-luvun 
muodista, tarkoitamme niitä ilmentymiä, jotka ovat olleet tyypillisiä sille ajalle. Erikois-
piirteitä, jotka ovat olleet erilaisia verrattuna aikaisempiin ja sitä seuranneisiin tyyleihin. 
On syytä huomioida, että jonkin menneen aikakauden muodin piirteistä puhuttaessa, se ei 
välttämättä tarkoita sellaista muotia, jonka valtavirta olisi omaksunut. (Rouse 1989, 69.)  
 
Muotiin liittyy aina oletusarvo sen ainaisesta muutoksesta ja odotukset tulevaisuudessa 
tapahtuvista muutoksista. Muoti on osa sosiaalista maailmaa. Rousen (1989) mukaan 
muotisuunnittelija voi luoda uusia näkemyksiä muodiksi, mutta hän tarvitsee luomuksil-
leen näkyvyyttä, että ne saavat mahdollisuuden päästä muodiksi. Läheskään kaikesta, mitä 
muotisuunnittelijat suunnittelevat ei tule muotia. Muodiksi päätyminen vaatii oikeaa ajoi-
tusta, näkyvyyttä ja hyväksyntää kuluttajilta. Kuluttajat tarvitsevat jonkinlaisia todisteita, 
jotka puhuvat muotituotteiden puolesta: Jotta yksittäisestä tyylistä tulee muotia kuluttaji-
en keskuudessa, tarvitaan: tyyli itsessään, tyylin merkitsijä, kuten lehtiartikkeli tai kau-
pan näyteikkuna sekä tietenkin kuluttajat, jotka hyväksyvät määritelmän muodiksi (Rou-
se 1989, 105). Käytännössä muotiteollisuuden tuotteet luodaan jo alun perin osaksi muo-
din omaa merkkijärjestelmää, ja tuote tulee muodiksi, jos se selviää muodin merkkijärjes-
telmässä. Kun tuote ei ole enää muotia se ei ole merkki muodin merkkijärjestelmässä, 
mutta se voi olla merkki jossain muussa merkkijärjestelmässä. (Koskennurmi-Sivonen 
2012, 30.) Toisin sanoen muoti määrittää itse itsensä muodiksi.  
 
Kun muoti liittyy pukeutumiseen, viittaa se samalla myös vaateteollisuuteen tuottajana ja 
levittäjänä (Entwistle 2000, 45). Brittiläisen sosiologin ja muodin tutkijan Joanne Entwist-
len mukaan tärkeä tarkastelun kohde ovat myös muotiin liittyvät verkostot, jotka ovat 
riippuvaisia toisistaan. Erityisesti vaatemuodista puhuttaessa ilman ompelijoita ei ole 
vaatteita, joita kuluttaa, ja ilman muodin promoajia kulttuurisina välittäjinä, kuten muoti-
toimittajia, eivät viimeisimmät tyylit leviäisi kauas ja toisaltaan ilman kuluttajien hyväk-
syntää muodikkaat vaatteet jäisivät ostamatta. (Mt. 1-2.) Muotilehdet, muotivalokuvat ja 
kauppojen näyteikkunat toimivat ajankohtaisen muodin näyttämöinä, joissa annetaan ku-
luttajille vinkkejä muodin mukaisiin pukeutumisen kokonaisuuksiin. Entwistlen (2000, 
237) mukaan muotilehdet ovat yksi käytännön esimerkki tavasta, jolla ”muoti”, abstrakti-
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na ideana ja esteettisenä näkökulmana ja ”muoti”, todellisina vaatteina joka sesonki yhdis-
tyvät arkivaatteisiin. 
 
Muotiteollisuus on valtava teollisuudenala, johon kuuluu kaksi suurta verkostoa: ensim-
mäisenä ovat suunnittelijat, tuottajat, tukkukauppiaat ja jälleenmyyjät, jotka saavat aikaan 
sen, että muodikkaita vaatteita on tarjolla. Toisen verkoston muodostavat pr-toimistot, 
toimittajat ja mainostoimistot, jotka promoavat, mainostavat tätä toista verkostoa. Materi-
aalisen tuottamisen ohessa symbolinen tuottaminen, eli tuotteen ympärille luotujen mieli-
kuvien tuottaminen, on olennainen osa muotia. Vaikka lehdistöllä on suuri vaikutus muo-
din symbolisessa tuottamisessa, on muistettava, että lehtien toimitus kuuluu eri organi-
saatioihin kuin muotisuunnittelu ja vaatteiden valmistaminen. Niin sanotut muodinluojat 
ovat riippuvaisia lehdistöstä, ja sellaisista instituutioista, jotka tuovat julkisuutta ja mai-
nosta suunnittelijoille ja valmistajille. (Koskennurmi-Sivonen 2002, 17–18.)  
 
Muoti ei kehity ajan kuluessa, vaan se muuttuu (Koskennurmi-Sivonen 2012, 46; Barthes 
1983, 215). Muotiin liittyy sen määrittelyn moniselitteisyys ja ristiriitaisuutta, jota kutsu-
taan ambivalenssiksi. Muoti on samankaltaisuutta yhtä aikaa, kun se on erottautumista. 
Muodin sanotaan ilmenevän vasta, kun jokin joukko ihmisiä omaksuu sen. Mutta kuitenkin 
jonkin tietyn, menneen aikakauden muodiksi voidaan määritellä hyvinkin marginaalisen 
joukon pukeutumisen perusteella. Kunkin aikakauden näkyvimmät piirteet ovat olleet 
vain pukeutumismuodin huomiota herättäneimmät oivallukset. Ne eivät suinkaan kerro 
välttämättä siitä, mitkä ovat olleet valtaväestön piirteet pukeutumismuodissa.  
 
1.2 Mitä kuvat ovat? 
Kuvat kertovat enemmän kuin tuhat sanaa, sanoo vanha sananparsi. Totta on, että kuvat si-
sältävät monenlaisia viestejä, mutta aina nämä viestit eivät kuitenkaan avaudu kuvan kat-
sojalle. Joskus kuva voi vaatia katsojaltaan arveltua enemmän. Avainasemassa on, kuinka 
paljon katsoja on valmis vastaanottamaan. Samalle kuvalle on vähintäänkin yhtä monia 
tulkintamahdollisuuksia kuin on kuvan tulkitsijoita. Kuvaa tulkittaessa ei siis voi saada yh-
tä tyhjentävää vastausta, sen sijaan sillä voidaan saavuttaa erilaisia näkökulmia kuvan 
ymmärtämiseen. Koska tässä tutkimuksessa tutkimusaineisto koostuu kuvista, on syytä 
pohtia, millaisia määritelmiä kuvalle on.  
 
Anita Seppä (2012) tuo esiin teoksessaan Kuvien tulkinta, kuvan tutkimuksen historiallisia 
ja teoreettisia lähestymistapoja. Kuvan tutkimuksen lähtökohtana on kuvan olemuksen 
määrittäminen: mikä tai mitä kuva on? Yksiselitteistä vastausta kuvan olemukseen on vai-
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kea löytää, etenkin kun 1900-luvulla kuvan ja kuvallisen tiedon määritelmät ovat moni-
muotoistuneet. Veijo Hietala (1993) toteaa kirjassaan Kuvien todellisuus – Johdatus kuvalli-
sen kulttuurin ymmärtämiseen ja tulkintaan, että kuvallinen kulttuuri ilmenee nykypäivänä 
monella tapaa. Kuvia esitetään maalauksina, piirroksina, valokuvina sekä elokuvina ja te-
levisiokuvina. Näitä kaikkia kuvantutkimuksen osa-alueita myös tutkitaan, tulkitaan ja 
analysoidaan. 
 
Kuvan määritelmää voi pyrkiä avaamaan näkökulmasta riippuen eri tavoin. Kuva voidaan 
nähdä esimerkiksi kaksiulotteiselle pinnalle toteutettuna visuaalisena sommitelmana, 
jonkun asian jäljitelmänä tai kielenä. Sepän (2012) mukaan useat alan asiantuntijat ovat 
lähes yksimielisiä siitä, että kuvat ja kuvallisuus eivät perustu ainoastaan kuvan fyysiseen 
näkemiseen, toisin kuin pitkään ajateltiin. Sen sijaan on vakiintunut ajatus siitä, että kuva-
kulttuuria ja katsomisen tapoja säädellään aina myös tiettyihin arvoihin, kuten esimerkiksi 
kauneusihanteisiin tukeutuen. Kuvien syvempi ymmärtäminen näyttää edellyttävän myös 
kriittistä lukutaitoa, joka kykenee ottamaan huomioon kulttuurisesti määräytyneet kuvan 
tulkintatavat ja niiden tulkinnat. (Seppä 2012, 17.) Kuvaa katsottaessa, ymmärrämme sen 
joksikin, mitä kuva esittää. Kuvan voi ajatella olevan siten ”jotakin jonkin sijaan”. (Hatva 
1993, 9.) 
 
Kuvan havaitseminen ja tulkinta 
Kuvan havaitsemisen ja tulkitsemisen keskiössä ovat kuvan havaitsija ja hänen kykynsä 
jäsentää näköhavaintojansa ja tulkintoja, jonka taustalla vaikuttavat tiedostetut ja tiedos-
tamattomat kulttuuriset tavat. Seppä (2012, 19) kuvailee kuvan olevan monimutkainen 
kulttuurinen vuorovaikutussuhde, johon vaikuttaa muun muassa kuva, sen tekijä, kuvan 
havaitsijan persoona ja tapa lukea kuvaa sekä näkemiseen vaikuttavat tiedostamattomat 
kokemukset (optinen tiedostamaton), kulttuuri, kuvan esittämiseen vakiintuneet esittä-
mistavat sekä tavat, joilla kuvista puhutaan. Kuvan voi luonnehtia olevan näiden eriosate-
kijöiden kohtauspaikka, joka näyttäytyy kullekin katsojalla eri tavalla, eri tilanteissa. Viite-
kehys, jossa kuvaa tutkii, vaikuttaa merkittävästi katsomisen tapaamme, siihen mitä ku-
vissa näemme (Seppä 2012, 20). Kuvituksena olevan kuvan tarkoitus on välittää sanoma, 
jolloin kuva on viestintäväline (Hatva 1993, 29). Samalla kun kuva voi toimia dokumentti-
na jostakin, kuva kantaa myös esteettisiä merkityksiä ja suuntaa huomiota (Mt. 47). Kuvan 
tulkinta on erilainen, jos lähtökohtaisesti tiedämme kuvan olevan joko mainoskuva tai tai-
dekuva. Sijoittaessamme kuvan muotikuviin kuuluvaksi, lähdemme muodostamaan kuvan 




Esittävän eli mimeettisen kuvan teho perustunee siihen, että se pyrkii jäljittelemään ihmi-
sen normaalia näköhavaintoa. Esimerkiksi realistiselta vaikuttavassa muotokuvamaalauk-
sessa verrattuna kuvan kohteeseen voidaan huomata taiteilijan hyödyntäneen tyylittelyä. 
Realistisinkaan kuva ei ole koskaan täysin valmis, vaan kuvan vastaanottaja täydentää ku-
van aukot. Kuva antaa vain vihjeet, jonka ympärille katsoja rakentaa todenmukaisen nä-
köhavainnon. (Hietala 1993, 10–11.) Kuvien voidaan ajatella täydentävän ja luovan merki-
tyksiä. Merkityksiin voi sisältyä mielikuvia, tuoksuja, tunteita ja kokonaisia assosiaatioket-
juja. (Hatva 1993, 9.)  
 
Kuva antaa vihjeet, jonka ympärille katsoja rakentaa näköhavaintonsa (Hietala 1993, 11). 
Kuvaan liittyvä teksti ohjaa katsojaa ja siitä muodostuvaa tulkintaa. Taidenäyttelyssä usein 
teoksen ohessa oleva teoksen nimi, tekovuosi ja tekniikka johdattelee katsojan tulkintaa 
teoksesta. Teokselle annettu nimi johdattelee lähemmäs taiteilijan intentiota, tarkoitusta. 
Visuaalisen materiaalin lisäksi on annettu vihje siitä, millaisesta näkökulmasta teosta läh-
tee vastaanottamaan ja määrittelemään sille tulkintaa. Tulkintaa ohjaa se, että katsoja si-
too näkemänsä omaan henkilökohtaiseen kokemukseensa. Johonkin itselleen tuttuun, jo-
hon voi samaistua ja jonka kautta peilata näkemäänsä. Tai vaihtoehtoisesti katsoja sitoo 
tulkinnan oletukseen jostakin. Joka tapauksessa kuvan tarkastelussa on pyrkimys liittää 
nähty osaksi suurempaa kokonaisuutta ja siten luoda merkityssuhteita kuvan, katsojan ja 
kontekstin välille.    
 
Kuvien tutkiminen 
Kuvan ymmärtämiseen ja tulkintaan kuuluu sen monisyisyys, mikä tekee kuvien tutkimi-
sesta toisaalta myös ehtymättömän tutkimuskohteen. Kuvan tutkimuksessa kuvan raken-
teelliset ominaisuudet (sommitelmalliset, materiaaliset ja tekniset erityispiirteet) yhdisty-
vät kuvan sisällöllisiin, käsitteellisiin ominaisuuksiin. Nämä kaksi kuvan eri tasoksikin 
määriteltävää kuvan tarttumapintaa yhtäaikaisesti tarkasteltuna ja vuorovaikutuksessa 
keskenään mahdollistaa kuvan tulkinnan. (Seppä 2012, 20.) Koska kulloinenkin kulttuuri-
nen ilmapiiri ja vallitseva arvomaailman vaikuttaa kuvan määrittelyyn ja tulkintaan, on 
tiedostettava, että kuvan ja kuvantulkinnan onnistumiseen vaikuttavat tendenssit muuttu-
vat kulttuurisesti ja historiallisesti. Esimerkiksi imitaatioteorian ajanjaksolla pidettiin ylei-
sesti tasokkaana kuvaa, joka onnistui jäljentämään kohteensa totuudenmukaisesti tai kau-
niisti. Imitaatioteoria syntyi jo antiikin Kreikassa (n. 500-luvulla eaa.) ja säilyi aina 1800-
luvun lopulle mallina sille, mitä kuvat ovat, miten niitä pitäisi tulkita ja arvottaa. Sen sijaan 
muutoksen voi havaita tarkastelemalla nykytaiteen kenttää, jossa laadukkaasta kuvasta 
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ajatellaan juuri päinvastoin. Nykytaiteessa kuvan odotetaan pikemminkin erkanevan ku-
van totutunlaisista esittämistavoista. (Mt. 21; 28.) 
 
Kuvan havaitsemista ja tulkintaa voi lähestyä monesta eri näkökulmasta, kuten esimerkik-
si keskittymällä kuvan rakenteeseen, sisältöön tai merkityksiin. Mitä monipuolisemmin 
kuvaa tarkastelee, sitä laajemman käsityksen kuvasta saa. Näkökulma kuvan tutkimisessa 
riippuu tutkittavasta kuvasta ja tutkittavasta ilmiöstä, mitä kuvasta haluaa saada irti. Ku-
va-analyysin lähtökohtana voi pitää kuvan elementtien yksityiskohtaista tarkastelua, jolla 
muodostetaan kuvalle sen merkityssisältöjen tulkintaa. Tärkeätä on myös huomioida ku-
van suhde kontekstiin, siihen mihin se liittyy. Konteksti vaikuttaa kuvan tulkintaan.  
 
 
2 MUODIN KUVAT 
 
Muotikuvat ovat muodin visualisointia, tapa taltioida ja esittää muotia kuvallisessa muo-
dossa. Se tarkoittaa käytännössä tapahtumaa, jossa jokin tyyli taltioidaan, jotta sen voi ja-
kaa laajemmalle yleisölle, kuluttajille. Muotikuvat voidaan jakaa piirrettyihin ja valokuvat-
tuihin kuviin. Piirtämistä on seurannut valokuvaus sitä mukaa, kun ala on kehittynyt. Muo-
tipiirtäminen ja muotivalokuvaus kulkivat jonkin aikaa rinnakkaisina tapoina kuvata muo-
tia, mutta tekniikan kehittyessä valokuvaus syrjäytti vähitellen piirtämisen. On hyvä huo-
mioida, että muotikuvista puhuttaessa - vaikka niillä ensisijaisesti tarkoitettaisiin muotiva-
lokuvia - voi viitata myös piirrettyyn muotiin. Näillä molemmilla tavoilla on ollut sama läh-
tötarkoitus: kuvata sekä todellista tai epätodellista vaatetta (ks. Koskennurmi-Sivonen 
2002, 18; 26).   
 
Seuraavissa alaluvussa tarkastelen muotikuvien historiaa, muotipiirtämisen keskeisimpiä 
kehityslinjoja 1900-luvulla sekä määrittelen ne elementit, jotka rakentavat muotikuvan ja 
joiden pohjalta sitä voidaan tutkia.  
 
2.1 Muotikuvien historia 
1700-luvusta lähtien muodin ideat alkoivat virrata sanomalehtien ja lehtien välityksellä 
pääasiassa Ranskasta Skandinaviaan ja Venäjälle sekä Pohjois-Amerikkaan (Barnes 1988, 
10). Ranskan vallankumouksen seurauksena jalansijaa muotikuvien tuottajina saivat myös 
muut eurooppalaiset maat kuten Saksa ja Englanti. 1800-luvun puolivälissä ranskalainen 
muoti oli jälleen tärkeä vientituote, joka levisi muotipiirroksien välityksellä muihin länsi-
maihin. (Ginsburg 1980, 7-10.)   
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Muotikuvien esittäminen mediassa on ollut keskeisessä osassa niin muotiteollisuuden ke-
hittymisessä kuin ihmisten pukeutumistyylien muotoutumisessa (Ginsburg 1980, 3). Muo-
tipiirroksista tuli tärkeitä muodin kulttuurisia merkitsijöitä itsestään. Ne alkoivat vaikuttaa 
pukutyylien esteettiseen näkökulmaan samalla, kun ne viestivät lukijoilleen tyylejä aikansa 
muotina. (Hopkins 2010, 12.) Suuri ja kasvava kysyntä erityisesti keskiluokan piirissä lisä-
si muotikuvien määrää 1700-luvun lopussa ja grafiikanmenetelmin tuotettujen muotikuvi-
en painosmäärät kasvoivat (Ginsburg 1980, 7). 
 
Alkujaan lehdissä esitetyt muotikuvat olivat mustavalkoisia painokuvia muotipiirroksista. 
1770-luvulta lähtien painokuvia väritettiin käsin. 1800-luvun alun muotikuvissa esiteltiin 
sekä naisten, miesten, että lasten vaatteita ja asusteita, erityisesti hattuja. Varhaisten muo-
tikuvien rekvisiittaa olivat päivänvarjot, viuhkat, taskukellot ja huivit, joissakin kuvissa oli 
mukana tuoli tai muu huonekalu. Varhaisten muotikuvien poseeraukset olivat jäykkiä, 
mutta niistä oli havaittavissa muotikuvien tyypilliseksi poseerausasennoksi vakiintunutta 
asentoa, jossa paino on toisella jalalla, niin sanotussa kontrapostoasennossa. Kädet olivat 
irti vartalosta, jotta vaate näkyisi mahdollisimman paljon. Ilmeet olivat eleettömiä ja kaa-
vamaisia, yksilöllisiä piirteitä kaihdettiin. Sitä mukaa kuin muotikuvien väritys yleistyi ja 
kuvien tuotanto kasvoi, kuvallinen ilmaisu yksinkertaistui ja vaatteita kantoivat yksittäiset 
viivapiirroshahmot vailla tunnelmaa luovaa taustaa. (Salo 2005, 16–17.) 
 
Valokuva tuli piirretyn kuvan rinnalle 1800-luvun lopussa, mutta siitä huolimatta muoti-
piirroksen traditio säilyi pitkälle 1900-luvun puolelle. Valokuvien poseeraukset jäljitteli-
vät muotipiirroksia. Valokuvia väritettiin ja retusoitiin niin, että ne myös teknisesti muis-
tuttivat piirroskuvia. (Salo 2005, 18.) Alkuaikoina valokuvan esteettisenä ongelmana oli 
myös se, että ilman kallista jälkikäsittelyä valokuva sai naiset näyttämään todellista liha-
vammilta (Ginsburg 1980, 11).  
 
Suomessa valokuvien käyttö mainoksissa yleistyi pikkuhiljaa jo 1940-luvulla. Valokuvaus-
tekniikka oli kuitenkin vielä niin puutteellista, kallista ja hidasta. Siksi piirtäjiä tarvittiin 
yhä ja parhaiden työtä arvostettiin suuresti. (Vekkeli 2005, 33.) Värit ovat oleellinen osa 
pukeutumista, ja mustavalkovalokuvan aikana värien puute tuotti hankaluuksi kuvata 
muotia sen kaikilta osilta. Mustavalkoisia muotivalokuvia väritettiin käsin tai tehostettiin 
kirjapainossa yhden tai kahden painovärin avulla. Tavallisempaa oli kuitenkin kertoa ku-
van ohessa värit sanallisesti. Värivalokuvien käyttö yleistyi Suomessa 1950-luvulla. (Salo 
2005, 88.) Lehdissä muodin kuvien monimuotoisuus voitiin katsoa rikkautena, rinnakkain 
piirrettyjen ja valokuvattujen kuvien avulla lehteen saatiin kontrastisuutta ja siten elä-
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vyyttä (Marshall 1948, 21; Gruau 1984, 14). Valokuvaustekniikan voi uskoa tuoneen myös 
uutuudenviehätystä muodin esittämiseen.  
 
2.2 Muotipiirrosten tyylit 1900-luvulla 
Muotipiirtämisessä tyylisuuntien ja tekniikoiden kirjo on loputon; piirustuksesta serigra-
fiaan, kollaasista puhtaaseen maalaukseen ja akvarellista pastellityöhön. Alan parhailla te-
kijöillä on tunnistettava kädenjälkensä, jonka ydin säilyy, vaikka vuodet kuluvat ja muoti 
muuttuu. (Vekkeli 2005, 11.) Muotikuvissa on havaittavissa taidetta vastaavia virtauksia ja 
tyylikausien ominaisuuksia, kuten impressionismi, symbolismi, jugend, realismi, sur-
realismi ja kubismi. Jokainen vuosikymmen on muokannut muodin kuvaamista omalla ta-
vallaan. Vallalla olevat ilmiöt ovat siirtyneet suoraan kuvan tekemisen tapaan, ja myös uu-
sien työvälineiden kehittyminen on tuonut uusia ilmaisullisia elementtejä. 1960-luvulla si-
veltimen rinnalle piirtovälineeksi tuli uusi innovaatio, huopakynä, joka toi kuvitustyyliin 
yhtenäisen viivan. 1970-luvulla taiteellisten muotikuvien lisäksi ryhdyttiin tekemään sel-
keitä työpiirroksia. 1980-luvun muotikuvissa korostuu bodattu vartalo ja olkatoppaukset. 
Samalla vuosikymmenellä muotisuunnittelijan työhön uutta suuntaa toi tietotekniikka ja 
sen sovellusmahdollisuuksien hyödyntäminen. Teknologia on tuonut mukanaan rajatto-
mat mahdollisuudet kuvanmuokkaamiseen ja tekemiseen täysin digitaalisesti. (Väänänen 
1999, 373–375.) Digitaalisuus on kehittynyt käsin tekemisen rinnalle. Muotipiirtäjällä on 
ollut mahdollisuudet muokata todellisen maailman havaintoja käsin tehdyissä kuvissa jo 
useita vuosisatoja. Muotikuvien synnystä lähtien vain kuvan tekijän mielikuvitus on ollut 
rajana muokata ihmisvartaloa siinä määrin, mikä on yleistynyt digitaalisen kuvan tekemi-
sen aikakaudella. 
 
1900-luvulle asti muotikuvat olivat hyvin yksityiskohtaisia toisintoja pukumuodista. 
Ranskalainen muodin luoja Paul Poiret (1879–1944) muutti muotikuvien suuntaa massa-
tuotetuista kuvista ja nosti muotikuvat taiteen kenttään kuuluvaksi ilmaisumuodoksi. Paul 
Poiret antoi nuorelle printintekijälle Paul Iribelle toimeksiannon määritellä muodin kuvit-
tamista uudelleen. Tämä oli ensimmäinen kerta, kun couturier otti vaikutteita luomustensa 
esittämiseen modernin taiteen kentältä. Iribe käytti kuvan tekemisessään Pariisissa 1900-
luvun alussa suosittua työlästä painotekniikkaa nimeltä ”ponchoir”. Tekniikassa kuvan 
kullekin värille tehdään omat sabluunat ja väritetään käsin yksitellen joko vesivärein, 
guassilla tai musteella. (Hopkins 2010, 12–13.)  
 
Poiret lanseerasi vuonna 1908 Iriben kuvittaman katalogin potentiaalisia asiakkaita var-
ten. Katalogi sai suuren suosion ja Poiret teki uudelleen vastaavanlaisen katalogin vuonna 
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1911, jonka kuvituksesta vastasi Georges Lepape. Molemmat kuvittajat Iribe ja Lepape 
esittivät Poiret’n luomuksia käsialalla, joka oli vakuuttavampi kuvaamaan pukeutumista 
kuin siihenastinen perinne kuvata vaatteet yksityiskohtaisen tarkasti. (Barnes 1988, 14; 
Breward 2003, 38.) Nämä uudenlaiset muotikuvat olivat paluuta 1800-luvun alun pelkis-
tettyyn ilmaisutapaan, joka otti vaikutteita japanilaisista puupiirroksista ja muodon puh-
taudesta. Sabluunaväritys antoi itämaista hehkua väreille (Ginsburg 1980, 11). Muotipiir-
rokset ottivat vaikutteita art nouveausta ja mukaan tuli teatraalisia vaikutteita. Muotikuvat 
esittelivät sointuvia värejä ja johdonmukaista selkeyttä. Piirtäjät suosivat kaunista muste-
viivaa tai lyijykynää mallien rajaamiseen ja yksityiskohtiin. (Hopkins 2010, 13.) 
 
1920-luvulla muotipiirrosten tyylistä tuli särmikkään kulmikkaampaa, yhdenmukaisem-
paa muuttuvan siluetin kanssa ja taiteellisuus siirtyi kohti art deco -henkistä ilmaisua. Uu-
si, poikamainen vartalon figuuri tuli esiin pidempänä ja hoikempana kuin aiemmin. Sa-
maan aikaan valloillaan olevat muodit muuttuivat. (Hopkins 2010, 13.) 1930-luvulla edel-
lisen vuosikymmenen elämäniloisuus vaihtui selvyyteen. Muodin silhuetista tuli pidennet-
ty, sensuelli ja naisellinen. Piirtotyylit heijastivat uudenlaista tapaa, tullen pehmeämmäksi 
ja materiaalisemmaksi. Samalla vartalon mittasuhteet palasivat realistisempaan tulkin-
taan. Surrealistinen taidesuuntaus vaikutti muotiin, muun muassa muotisuunnittelija Elsa 
Schiaparelli teki yhteistyötä taiteilija Salvador Dalín kanssa. (Mt. 14.) 
 
1930-luku oli muotipiirtäjien kulta-aikaa ulkomailla. Tämä oli myös aikaa, jolloin Kyllikki 
Raustila kehitti omaa ilmaisuaan, joka seuraavalla vuosikymmenellä puhkesi kukkaan 
suomalaisessa lehdistössä ja määritteli suomalaisen muotipiirtämisen suuntaa. 1930-
luvulla piirroksiin tuli enemmän todellisen maailman kaltaisuutta. Piirrosten realistinen 
olemus ja vinoon leikattujen tekokuitu- tai silkkikankaiden suosio sai aikaan pehmeän sil-
huetin. Ajalle tyypillinen iltapukujen selkämyksen koristaminen yksityiskohdin heijastui 
myös muotipiirroksiin ja mannekiinien poseerausasentoihin. Drapeeraus ja pintojen kuo-
sit kuvattiin musteella, vesiväreillä ja guassilla. Huomio kiinnittyi lumoaviin siveltimen ve-
toihin, joita käytettiin kuvan tehokeinoina yhdessä värilaveerausten kanssa pehmentä-
mään kuvan kokonaisilmettä. Naisten meikit kehittyivät, ja ne näkyivät myös piirroksissa 
heijastellen Hollywood glamouria. (Hopkins 2010, 14.)  
 
1940-luvun alun niukkuus toi siluettiin uuden muutoksen: hameenhelmat lyhenivät, hatut 
saivat uuden merkityksen ja olkatoppaukset korostivat olkalinjan suoraviivaisuutta. Toisen 
maailmansodan aikainen pula-aika heijastui realistisempana piirrostyylinä. Vesi- ja guassi-
värejä käytettiin edelleen esittämään tarkkoja kuvauksia materiaaleista, väreistä ja kuo-
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seista. Toisinaan kuviin lisättiin laveerattuja varjoja tehosteiksi, jotka korostivat kuvan 
sommittelua. (Hopkins 2010, 15.) Kun muodin kuvaaminen palasi taiteen ja piirustuksen 
perussääntöihin, muotipiirustuksen arvostuskin alkoi nousta. Vaikutteet otettiin 1700-
luvun ranskalaisesta eleganssista, jota suuresti kuvataiteissa arvostettiin. Muotipiirroksia 
alettiin pitää todellisina ateliertöinä, joissa saattoi kaunistuksena olla värejä ja laveerauk-
sia. Kuvien mittasuhteet olivat lähes luonnolliset. 1900-luvun alusta lähtien tunnetuimmat 
muotipiirtäjät olivat huomattuja taiteilijoita, muotokuvamaalareita, koristetaiteilijoita ja 
kuvittajia. (Latvala 1944, 250.)  
 
Christian Dior lanseerasi vuonna 1947 ”New lookin”, uuden aiempaa naisellisemman pu-
keutumisen tyylin. Muotipiirtäminen seurasi 1950-luvulle tätä uutta tyyliä varioiden, pai-
notus kapeassa vyötärössä ja runsaassa hameessa ja pyöreässä olkalinjassa. Vähitellen il-
mestyivät erilaiset hameen silhuetit, kuten pallohame ja tiukempi kynähame. Olkaimetto-
mat cocktail-puvut olivat myös suosittuja. Niitä käytettiin alusvaatteiden kanssa, jotka tu-
kivat siluettia.  Tyyliä täydennettiin stilettikorkoisilla kengillä. (Hopkins 2012, 16.)  
 
1960-luvun muotipiirroksia sävytti nuorisomuoti ja pop-kulttuuri. Uusi mannekiini oli esi-
tetty nuorekkaana ja tarmokkaana. Poseeraukset vaihtuivat varautuneen kainosta ja sivis-
tyneestä keijumaiseksi ja hedonistiseksi, samalla kun heijastivat uudenlaista vapautta nai-
sille. Nopeasti kuivuvat huopakärkiset tussikynät tulivat markkinoille ja pian niiden käyttö 
alkoi yleistyä myös piirtämisessä. Musteella ja siveltimellä piirtäessä piti odottaa piirtojäl-
jen kuivumista, ennekuin piirrosta saattoi jatkaa. Huopakärkisillä tussikynillä piirtojälki oli 
kestävää ja välittömästi työstettävissä uudelleen. Uusi piirtoväline salli piirtojälkeen ener-
gisemmän ja spontaanimman otteen. Eleganttien siveltimen vetojen ja taustalaveerausten 
sijasta piirrokset ottivat suoraviivaisemman, geometrisen ilmaisun, jonka huopakynät 
mahdollistivat. Piirroksissa yhdisteltiin myös eri tekniikoita: tussikyniä, lyijykynää, liituja 
ja vesivärejä. (Hopkins 2010, 17.)  
 
Vaikka valokuvat olivat jo syrjäyttäneet piirroksen kuvan tekotapana 1970-luvulla, muoti-
piirrosten ilmaisu jatkoi kehittymistään. Piirroksista tuli kokeellisempia ja mannekiinin 
vartalon figuuri esitettiin entistä abstraktimpana muotona. Vartalon mittasuhteet vääris-
tettiin pidentämällä käsiä ja jalkoja. Malli esitettiin kiemurtelevissa, kurvikkaissa poseera-
uksissa. 1980-luvulla perinteisten kuvan tekemisen tekniikoiden rinnalle tuli ensimmäistä 
kertaa myös tietokoneavusteisesti tehdyt kuvat. Tietotekniikka kuvan tekemisen välineenä 
näytti suuntaa seuraavien vuosikymmenten muodin visualisointiin. Aluksi tietokoneoh-
jelmia hyödynnettiin piirretyn kuvan taustojen tehostamiseen ja piirroksen värittämiseen. 
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Kun kiinnostus tietokoneita kohtaan lisääntyi, avasi se uuden tietokoneavusteisen kuvan 
tekemisen edistävän ilmaisua ja laajentavan muodin esteettistä näkökulmaa. Nykyisin 
muotipiirrokset ovat yhtä monimuotoisia kuin kuvittajien mielikuvitus, ne tarjoavat oma-
peräisiä esityksiä tyyleistä.  (Hopkins 2010, 18–19.)  
 
2.3 Piirrettyä ja valokuvattua muotia 
Muotiin liitettävinä konkreettisina muodin ilmentäjinä ovat vaatteet, mutta niiden ohella 
kuvat, piirretyt tai valokuvatut, ovat suuri osa kokonaisuutta. Muodin visuaalinen olomuo-
to ja sen kuvaus on helposti liitettävissä muodin ilmiönä taiteen kenttään kuuluvaksi. 
Huomionarvoista on, että huutokauppa kamari Sotheby’s myy parhaiden muotipiirtäjien 
vanhoja töitä jopa kalliimmalla kuin heidän aikansa pukuja (Vekkeli 2005, 17). Yksi syy, 
miksi taidemaailma ei anna tunnustusta muotikuville, on muotimaailman yhteydet liike-
elämään. Muodin vaihtumisen tahti on suoraan riippuvainen markkinoista, toisin kuin tai-
teella. (Grafe 1984, 7.) 
 
Kun muotivalokuvat olivat vielä Suomessa harvinaisuus, muodin kuvaamisena muotipii-
rustus kehittyi rikkaaksi ilmaisumuodoksi, joka ylsi maailmantasolle siinä missä muukin 
soveltava taide. (Vekkeli 2005, 12.) Muotipiirtämisessä 1940-luvulla käytetyt tekniikat ja 
välineet ovat olleet usein yksinkertaisia: siveltimiä, mustetta ja paperia. Piirtämisen tek-
niikka, jonka avulla kuva konkretisoituu, on niin sanotusti loppu. Kuvan alku on sen sijaan 
piirtäjän hallussa oleva pään sisäinen tietämys sekä taito yhdistää se tietämys pään ja kä-
den yhteispeliksi, eli toisin sanoen ulkoistaa visio paperille. (Marshall 1948, 80.)  
 
Kuvittajan oma kädenjälki ja tapa tyylitellä luo selvän graafisen identiteetin. Sen sijaan va-
lokuvaus kuvan tekemisen tapana on johtanut siihen, että esimerkiksi muotilehtien kannet 
eivät kuvituksiltaan juuri eroa toisistaan. Kansikuvissa esitetään upeita naisia, jotka ovat 
täysin keskenään vaihdettavissa. Muotilehtien yksilöllisyys syntyy suurelta osalta lähinnä 
vain lehden nimen perusteella. (Gruau 1984, 14.) Muotipiirtämisen aikakaudella piirtojälki 
oli verrattavissa kirjoitettuun käsialaan, kukin taiteilija visualisoi muotipiirroksissaan 
omalla persoonallisella otteellaan muodin näkökulmia. 
 
Merja Salo (2005) on tutkinut muotikuvaa valokuvauksen näkökulmasta. Hän on jakanut 
muotikuvaa sen toiminnallisuuksien mukaan. Muotikuva antaa vaatteesta informaatio-
ta, jonka avulla vaate voidaan valmistaa tai hankkia kaupasta. Samalla muotikuva luo 
vaatteesta mielikuvaa ja pyrkii tekemään vaatteesta haluttavan. Kuvat houkuttelevat 




Vuonna 1944 julkaistussa W.K. Latvalan kokoamassa Piirtäjän käsikirjassa jaetaan muoti-
piirrokset tarkoituksensa pohjalta kahteen kategoriaan: muotilehtiin piirrettyihin ja muo-
tiliikkeitä varten piirrettyihin. Muotilehtiin piirrettyjen kuvien on yhtälailla kaikkien mui-
denkin painettavien piirustusten kaltaisesti vaikutettava mielikuvitukseen ja uteliaisuu-
teen. Muotiliikkeitä varten tehdyt kuvat eivät voi olla yhtä vapaasti piirrettyjä. Niiden tulee 
esittää mallia, joka pitää saada myydyksi. Siksi muotiliikkeitä varten piirroksen tulee olla 
mahdollisimman tarkka ja yksityiskohtainen kuin mahdollista. Latvala (1944, 252) kutsuu 
muotiliikkeitä varten tehtäviä piirroksia suoritetuiksi piirustuksiksi, kun taas muotilehtiin 
tehtyjen piirustusten yhteydessä on ennemminkin kyse aistikkaasta ilmaisusta. Suoritettu 
piirustuskin voi olla taiteellisilta seikoiltaan huomioitu ja aistikas, siihen tulee vain kiinnit-
tää erityisesti huomiota. Hyvä muotipiirtäjä tarvitsee teknisen taituruuden lisäksi kyvyn 
kuvittaa. Muodin kuvittaminen vaatii tekijältään kykyä muuntaa oma kädenjälki koske-
maan toisten luomia muotoja ja värejä (Gruau 1984, 13). Itse asiassa piirtäjä osallistuu pi-
kemminkin muodin kuin vaatteen luomiseen (Koskennurmi-Sivonen 2002, 25). 
 
Muotikuvan ja mainoskuvan ero on häilyvä, molempien tarkoituksena on saada katsoja ha-
luamaan jotain. Kuvan täytyy herättää kiinnostusta ja mielihyvää, ja se ikään kuin koukut-
taa katsoja. Toimiakseen mainoksena kuva ei saisi täyttää katsojan tyydytystä sellaise-
naan, vaan sen täytyisi saada katsoja haluamaan kuluttaa tuotetta. Muotikuvia on kritisoi-
tu siitä, että ne aiheuttavat naisissa tyytymättömyyttä ja epärealistisia odotuksia itseään 
kohtaan. Ihanteiden ja todellisuuden välissä on jännitteitä, joiden välissä katsoja joutuu ta-
sapainoilemaan. Mielihyvän toteutuminen muotikuvia katsellessa ei välttämättä saa sitä 
mielihyvää, jos kuvien tarjoamat ihanteet ottaa liian tosissaan. (Koskennurmi-Sivonen 
2002, 43–44.) Tämä jännitteisyys muotikuvan ja sen katsojan mielikuvien välillä kuvaa 
muotiin liitettävää ambivalenssia. Muotikuvat tarjoavat pakoa reaalitodellisuuden naisille 
varaamista tehtävistä, mutta samalla ne ovat fantasiaa siitä, mitä kaikkea naiseus voisi olla 
(Salo 2005, 305).  
 
Ristiriitaiset tunteet muotikuvan äärellä voivat herättää haluja ja tarpeita seurata muodin 
linjoja, mutta toteutuessaan käytännön tasolla muodikkaana esitetty vaate ei välttämättä 
sovellukaan katsojan vartaloon fyysisellä tasolla. Kuvan luoman illuusion ja todellisuuden 
välillä on kuilu. Kuva voi herättää katsojassaan tarpeita olla muodikas, mutta haasteena on 





Muotikuva tallentaa hetken 
Suhteessa muotinäytöksiin muotikuvat ovat aina tallenteita, muodin representaatioita. 
Kuvien funktio tiedon tallentajina on kiistaton, kuvista voi jälkeenpäin nähdä yksityiskoh-
tia, mitä näytöksessä ei nähnyt. Muotikuvissa voidaan painottaa mielikuvaa vaatteesta sen 
ympärille luodulla tunnelmalla ja herätellä siten katsojassa mielikuvien avulla kokonaista 
elämäntyyliä tai -tapaa. (Salo 2005, 10–11.) Muotikuvat julkaistaan aina tietyssä yhteydes-
sä, kontekstissa, josta voi päätellä niiden tilaajan, kuvatyypin ja tarkoituksen (Mt. 14). 
Useimmiten konteksti, jossa kuva julkaistaan viittaa kuvan olevan tarkoitetun juuri muo-
diksi. Muotikuva voi olla illuusiota jostain olemisen ja olemattomuuden rajamailta. Kuvan 
voi siten ajatella tarjoavan viitekehyksen abstraktille ilmiölle ja täydentää visuaalisella 
olemuksellaan todellisen ja epätodellisen välissä  
 
Valokuva ei välttämättä ole kaikista havainnollisin tiedonvälitysmenetelmä, siksi tyylitelty 
piirros voi olla havainnollisempi esitys. Itse asiassa ihmiset reagoivat melko viitteellisiin 
kuviin, jolloin kuvan ei tarvitse olla identtinen ollakseen näköinen, tähän muotipiirustus 
perustuu. (Koskennurmi-Sivonen 2002, 39–40.) Mitä tulee vaatteiden yksityiskohtien ku-
vaamiseen, kuten esimerkiksi erilaisten koristetikkauksien, ne tulevat yleensä yksiselittei-
semmin esiin juuri tyylitellyissä viivapiirroksissa kuin valokuvassa. Varsinkin muotipiir-
roksissa tyylittelyn tehokeinoja käytetään erityisen paljon. Piirtäjä nostaa kohteesta esiin 
sen, mitä pitää tärkeänä kuvata ja vastaavasti jättää pois sen, mikä ei ole mielikuvien syn-
tymisen kannalta ensisijaisesti tärkeää.  
 
Muoti itsessään on sidoksissa aikaan, muotikuvaus on keino pysäyttää hetki ja tallentaa se. 
Muotikuvaus esittää aina jollakin tavalla myös vaatteen ja ihmisen suhteen ja ihmisen 
olemuksen. Kuvaaja ja malli esittävät tulkinnan vaatteesta, ruumiista ja näiden suhteesta, 
jonka he tarjoavat kuvan katsojalle. (Koskennurmi-Sivonen 2002, 40.) Muodin kuvat ja te-
kemisen tavat, kuten piirtäminen ilmentää itseään tavalla, joka voi olla sidoksissa sosiaali-
seen, taiteelliseen ja kulttuurisiin arvoihin tai vaikutteisiin (Hopkins 2010, 11). Tämän 
vuoksi esimerkiksi taiteelle tyypilliset tyylisuuntaukset ovat olleet vaikuttamassa myös 
muotipiirtämisen tyyleihin. Toisin sanoen siis muoti ohjaa muodin kuvaamista.  
 
Muotikuvan tekeminen on vuorovaikutusta kuten kuvan vastaanottaminenkin. Muotiku-
viin tallentuu vaatteiden lisäksi myös viitteitä ajasta ja sen kuvaamisen tavasta. Muotiku-
van tarkoitus on myydä tuotteita tai ainakin tiedottaa niiden olemassa olosta.  Vaate on 
muotivalokuvan ottamisen perusmotiivi, mutta yllättävin tulos Salon (2005) tutkimukses-
sa oli, ettei juuri kukaan hänen haastattelemista muotivalokuvaajista korostanut lähtö-
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kohdaksi vaatteita. Vain harva piti vaatteita muotikuvan pääasiana. Kuvaajien sisäistynee-
nä ajatuksena oli: vaatteita kuvataan, jotta niistä tulisi muotia. (Salo 2005, 303.)   
 
Muotikuva heijastaa ja luo todellisuutta 
Piirros tai maalaus on aina prosessoinnin tulosta. Kuvittajan luomaan visualisointiin liittyy 
aina tietty määrä fiktiota, koska se on tulkintaa (Hatva 1993, 20). Muotipiirros on visuaali-
nen esitys, jolla voi olla konkreettinen kohde tai se voi olla täysin mielikuvituksen tuotetta 
vailla todellisia vaatteita tai yhteyttä todellisuuteen. Tällaista simuloitua kuvaa ranskalai-
nen filosofi Jean Baudrillard (1929–2007) kutsui termillä simulakrum, kuva vailla kohdet-
ta. (Koskennurmi-Sivonen 2002, 26; 2012, 50).  Muotikuvan todellisuussuhdetta pohdi-
taan lisää luvuissa 3.2 ja 7.1. 
 
Muotikuvat, valokuvat ja piirustukset, jatkavat muodin luomisen prosessia varsinaisen 
vaatteen valmistuksen jälkeen. Muotikuvalla on havaintoa ohjaava vaikutus, jonka voidaan 
ajatella tarjoavan uusia tapoja ajatella muotia. Kuvat eivät siten vain heijasta todellisuutta 
vaan myös luovat sitä. (Koskennurmi-Sivonen 2002, 39–40.) Muotipiirroksen matka vas-
taanottajalle käy läpi piirtäjän ”havaintosiivilän”, jossa piirtäjä vangitsee paperilleen ne 
oleellisimmat yksityiskohdat, jotka ovat piirtäjän arvotuksen pohjalta merkityksellisimmät 
tekijät kommunikoida piirroksen kohdetta. Piirroksen vastaanottaja luo vihjeiden avulla 
oman näköhavainnon. Piirrosten ohessa olevat kuvatekstit voivat täydentää kuvaa. Muoti-
piirtäjä vangitsee puvun idean oman näkemyksen mukaan ja luo siitä kuvan. Toisinaan 
juuri muotipiirtäjän yhteistyö suunnittelijan kanssa luo menestyksen, esimerkiksi käsitys 
Paul Poiret´n muodista perustuu pitkälti Paul Iriben ja Georges Lepapen piirroksiin ja 
Christian Dioriin liitetään usein muotipiirtäjä René Gruaun kädenjälki.  
 
2.4 Muotikuvan peruselementit 
Amerikkalainen valokuvahistorioitsija Naomi Rosenblumin (1984, 495; 2007, 497) mu-
kaan muotikuva sisältää neljä elementtiä: vaate, mannekiini, asento ja rekvisiitta. Merja 
Salo (2005) on tutkinut suomalaista muotivalokuvausta, ja hän on lisännyt Rosenblumin 
muotikuvan määritelmään myös ilmeen ja täsmentää, että ilme, ele ja asento yhdistyvät 
poseerauksen käsitteessä (Salo 2005, 10–11). Tässä tutkimuksessa muotipiirrosten ana-
lyysin pohjarunkona sovellan muotivalokuvien tarkastelussa käytettyä jakoa kuvan ele-
mentteihin: vaate, mannekiini, poseeraus (asento, eleet ja ilmeet) sekä rekvisiitta. 
Koska tämän jäsennys on tehty muotivalokuvia tutkimalla, seuraavaksi avaan ja kommen-
toin näiden elementtien sisältöä ja toimivuutta myös muotipiirrosten osalta. Muotipiirrok-
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set ovat valokuvia abstraktimpia esityksiä, niiden äärellä on tarpeen pohtia mihin kuvassa 
olevat elementit viittaavat. 
 
Vaate on muotikuvan ottamisen perusmotiivi. Vaatteiden avulla ilmaistaan ammattia, 
ikää, sukupuolta, asemaa ja statusta tai elämäntapaan liittyvää ”asennetta”. Vaate kuva-
taan tavallisimmin mannekiinin päällä, jolloin vartalon asento ja liike antavat vaatteelle 
muodon. Vaatteissa näkyy muodin muutokset ja historia.  (Salo 2005, 10–11; 303). Sama 
pätee myös muotipiirroksiin. Piirtäminen on ollut 1940-luvulla yhtäläinen keino visuali-
soida asioita valokuvaamisen sijasta ja rinnalla.   
 
Mannekiinit eivät vain esittele vaatteita vaan tuovat esiin vallitsevat kauneus- ja nais-
ihanteen. Muodin kulloisista linjoista riippuen mannekiinin vartalon ideaali voidaan esit-
tää joko naisellisia muotoja korostavana tai niin sanottuna pylväshahmona, jossa korostet-
taan mannekiinin raajoja ja niiden pituutta. Muotikuvissa mannekiini voi tuoda esiin myös 
sosiaalisia rooleja (esimerkiksi romanttinen neito, viettelijätär tai uranainen) ja käyttäy-
tymismalleja (Salo 2005, 10–11; 303–306). Piirroksessa ei välttämättä esiinny todellinen 
henkilömannekiini, vaan piirtäjä on voinut nähdä vaatteen esimerkiksi sovitusnuken pääl-
lä ja kuvitella kasvot. Toisaalta vaikka piirros olisi piirretty muotinäytöksessä mannekiinin 
päällä, muotipiirtämiseen kuuluu, että piirretty mannekiini esitetään todellista vartaloa 
hoikempana ja pidempänä. Siten vaatteen muotoja ja linjoja saadaan korostettua. (Mar-
shall 1948, 63.) 
 
Poseerauksessa yhdistyy Salon määrittelyn mukaan (2005, 10–11; 306–307) asento, ele, 
ja kasvojen ilme. Poseerauksen keskeisin tehtävä muotikuvassa on vaatteen esittäminen. 
Jos vaatteen keskeiset yksityiskohdat sijaitsevat vaatteen takaosassa, muotikuvan posee-
rauksessa mannekiini kääntää katsojalle selän. Muotikuvissa ilme on usein vakava, arvoi-
tuksellinen ja katse käännetty poispäin. Sen sijaan mainoskuvissa tuotetta tarjotaan katso-
jalle suoraan usein suostuttelevan hymyn kera. Muotikuvassa ilme voi olla neutraali, jottei 
se veisi huomiota kuvan kohteelta, vaatteelta. Sen sijaan voimakas ilmeikkyys taas lisää 
kuvaan tunteita ja siten luo kuvan tunnelmaa. Muotikuvan poseeraukselle on tyypillistä 
etäisyys, jota välinpitämätön ilmekin voi tukea. Glamouria tavoittelevissa salonkimuodin 
valokuvissa etäisyyden korostaminen tulee hyvin esiin muun muassa veistoksellisen hah-
mon alaviistosta kuvauskulmasta, toisinaan hahmo on asetettu korokkeelle, jotta etäisyy-
den vaikutelma korostuisi. Mannekiini on ikään kuin nostettu omaan erityiseen ylellisyy-




Rekvisiitan avulla, oli se todellinen ympäristö tai lavastettu, näytetään muodin paikka: 
mihin se kuuluu, mihin sen avulla päästään ja mihin se ei ainakaan kuulu. Rekvisiitan avul-
la muoti liitetään maailmaan. (Salo 2005, 11; 308–309). Salo lukee rekvisiitaksi kuvauksis-
sa käytettävien studiorakennelmien lisäksi myös asusteet, kuten käsineet ja huivit. Asus-
teet tosin voivat olla rekvisiittana antamaan viitteitä ympäristöstä, onko kyseessä sisä- vai 
ulkotila. Asusteet voivat antaa vihjeitä myös vaatteen käyttötilanteesta (juhlaan, töihin, ko-
tiin tai ulkoiluun). Mutta kuitenkin asusteet voisi liittää myös koskemaan vaatetta, tällöin 
ehkä laajemmin nimettynä pukeutumista. Tämä siksi, että 1940-luvulla asusteet ovat kuu-
luneet kiinteänä osana kokonaisvaltaisena esiintynyttä pukeutumista. Asusteet viimeiste-
levät asun ja luovat huolitellun vaikutelman. Muotipiirtämisessä voi olla kyse pelkästään 
figuuripiirtämisestä, mutta mannekiini voidaan kuvata myös taustan kanssa. Kun muoti-
piirroksissa piirretään tausta, sen tulee olla yhteydessä mannekiiniin ja luotava elegantti 
tunnelma, joka on uskottava esitys. (Marshall 1948, 14.) 
 
Muotikuva muodostuu elementtien synteesistä 
Muotikuvassa yhtyvät rinnakkain kaikki edellä mainitut elementit, muodostaen kokonai-
suuden. Vaatetta ja mannekiinia tarkastellessa syntyy käsitys aikakauden muodin siluetis-
ta, eli ääriviivat muodin päälinjoille, jotka muodostavat niin sanotun muodin perushah-
mon. Muotikuva ei määrittele vain vaatteen muotoa vaan myös perusmuodon naisvartalol-
le eli figuurin, jota tavoitellaan niin vaatteilla kuin vartaloa muutenkin muokkaamalla. 
Esimerkiksi muodikkaita siluetteja 1900-luvulla ovat olleet 1920-luvulla yleistynyt suora-
linjainen ja kapea poikatyttöfiguuri, 1950-luvulla Diorin ”New lookin” naisellinen ja ka-
peavyötäröinen tiimalasivartalo, 1960-luvulla paluu pylväshahmoon, 1980-luvulla pe-
rushahmo oli hartioista leveä ja alhaalta kapea ja 1990-luvulla taasen kapea ja niukka fi-
guuri. (Salo 2005, 11; 303.) Muodin esittämisessä on nähtävissä yksinkertainen runko, jo-
ka muodostuu edellä kuvatuista muotikuvan elementeistä. Ajan henki ja muutokset esite-
tyissä vaatemuodissa sekä mannekiinin ihannefiguurissa luo kuviin omaleimaisuuden kul-







Semiotiikka on tieteenala, joka tutkii merkityksiä. Kuvat voidaan ajatella koostuvan mer-
keistä ja merkkikokonaisuuksista, joihin semiotiikan avulla voidaan päästä lähemmin kä-
siksi. Muotipiirrosten tutkimuksessa semioottinen lähestyminen kuvaan on luonnollinen 
valinta, koska kuvien näkyvien piirteiden lisäksi niistä halutaan tuoda esiin myös niihin la-
tautuneet keskeiset sisällöt, jotka tekevät niistä muotikuvia ja liittävät ne aikansa muotiin 
kuuluviksi. Semioottisen lähestymisen avulla muodin kuvat voi liittää yleiseen näkökul-
maan aikansa muodin ilmiöistä. Semiotiikan juuret ovat kielitieteessä, mutta sitä sovelle-
taan yleisesti myös kuvien tutkimiseen. (Seppä 2012, 129; Rose 2012, 113.)  
 
Semiotiikan tärkein työkalu on merkki (sign). Teoreettisesta lähestymistavasta riippuen, 
on erilaisia tapoja tehdä semioottista analyysia, jossa kuvan merkitykset tuotetaan kuvan 
itsensä kautta. (Rose 2012, 106.) Semiotiikka korostaa merkkien suhteellisuutta. Se, miten 
yksittäinen merkki loppujen lopuksi tarkoittaa, riippuu merkin suhteesta toisiin merkkei-
hin. Kuviin perustuvassa semioottisessa analyysissa ympäristöllä ja kontekstilla on suuri 
vaikutus siihen, millaisia merkityksiä ja tulkintoja tutkija aineistostaan tekee. Kuvat voi-
daan nähdä merkityksenannon ja tiedonvälityksen osana, jota kulttuuri muovaa (Hatva 
1993, 9.) 
 
Seuraavissa alaluvuissa perehdyn tarkemmin semiotiikan peruskäsitteisiin (merkki, mer-
kitsijä, merkitty ja referentti) sekä esittelen tutkimuksen semioottisen näkökulman, joka 
pohjautuu Roland Barthesin teoriaan muodin semiotiikasta.  
 
3.1 Merkki=merkitsijä+merkitty 
Sveitsiläisen kielitieteilijä Ferdinand de Saussuren (1857–1913) kehittämän strukturalis-
tisen semiotiikan mukaan merkki on perusyksikkö, jossa on kaksi osaa: merkitsijä (signi-
fier) viittaa merkin fyysiseen osaan ja merkitty (signified) viittaa merkin käsitteelliseen 
osaan. Merkitsijä antaa merkitylle sen ilmiasun, esimerkiksi äänen tai kuvan. Merkitsijä ja 
merkitty ovat käytännössä aina riippuvaisia toisistaan. (Rose 2012, 113; Kawamura 2011, 
81–83.) Esimerkiksi merkkinä suomenkielen sana ´äiti´ koostuu merkitsijästä ja merkitys-
tä. Merkitsijällä Saussure tarkoittaa verbaalista representaatiota (esitystä), jonka välityk-
sellä merkki ´äiti´ on esitetty (äännetty tai kirjoitettu sana). ´Äidin´ merkitsijä on merkkiä 
suppeampi käsite, osatekijä. Merkitty tarkoittaa sitä mielikuvaa äidistä, jonka kyseinen 
merkitsijä saa aikaan vastaanottajassa. Merkki syntyy siis aina merkityn ja merkitsijän yh-
teisvaikutuksesta, kun ne kohtaavat vastaanottajan mielessä. (Seppä 2012, 130.)  
 20 
 
Merkitty voi vaihdella riippuen yksilöstä ja kontekstista, kun taas merkitsijä on pysyväm-
pi. Merkitykset eivät ole absoluuttisia, vaan merkitysten luominen näyttää olevan osaltaan 
mielivaltainen prosessi. Muodin tutkimuksessa semiotiikan merkkijärjestelmää sovelle-
taan koskemaan usein siten, että merkitsijä on joko esine (esimerkiksi vaate) tai kuva.  
Merkitty ei ole mikään todellinen objekti, mutta se on jotain, johon merkitsijä viittaa. (Ka-
wamura 2011, 83; 87).  Merkin todellisen maailman viittauksen kohdetta kutsutaan refe-
rentiksi (Rose 2012, 147). Semiotiikassa referentin, siis sen mihin merkki viittaa, ei tar-
vitse vastata todellisuutta (Hatva 1993, 12; 33). Referentin suhde merkkiin ja etenkin 
merkin fyysiseen osaan, merkitsijään, voi olla abstrakti tai konkreettinen eli kuviteltu tai 
todellinen. 
 
Semiotiikan ytimenä on siis merkki, joka koostuu kahdesta osatekijästä merkitsijästä ja 
merkitystä. Referentti on todellisen maailman vastine siihen, mihin merkin voi ajatella 
viittaavan. Referentti voi olla todellinen tai kuviteltu, ns. simulakrum. Merkkien merkityk-
set avautuvat katsojalle tulkintaa ohjaavien koodien avulla. Tarkasteltaessa kuvaa, yksi 
kuva voi sisältää useita merkkejä. Merkin voi ymmärtää kuvan yksittäisenä komponentti-
na. Esimerkiksi muotikuva jaettuna sitä rakentaviin elementteihin, voidaan ymmärtää 
niin, että kukin yksittäinen elementti muodostaa itsenäisen merkin. Kuitenkin kuvassa 
elementtinä vaate, voi olla merkki itsenään, mutta sen voi nähdä myös asukokonaisuutena, 
joka muodostuu useasta eri vaatekappaleesta. Tällöin merkki siis muodostuu merkin si-
säisistä merkeistä. Kuva voi siten muodostua useiden merkkien summasta, jolloin analyy-
sin kohteena on yksittäisten merkkien lisäksi kuva merkkien kokonaisuutena. Tarkoituk-
sena on tulkita merkkien avulla sisältöä ja tulkintaa kokonaisuutena. Merkityksenantopro-
sessiin vaikuttaa tulkitsija itse (persoona, tausta, suhde kohteeseen, kokemukset) ja ympä-
ristö (konteksti, kulttuuri). Semioottiset kuvan tarkastelunmenetelmät tarjoavat tarkkoja 
ja yksityiskohtaisia käsitteitä siihen, kuinka kuvien rakennetta analysoimalla voidaan tuot-
taa kulttuurisia merkityksiä. (Rose 2012, 147.)  
 
Semiotiikassa haasteellisuus tulee termien monimuotoisuudessa. Termit viittaavat sa-
maan käsitteeseen, mutta ilmaisu voi vaihdella. Veijo Hietala (1993, 31) on jäsentänyt se-
miotiikan peruslähtökohtaa siten, että kuva voidaan ymmärtää merkkinä, jonka ilmaisu on 
havaitsemiselle välittömästi tarjottava ärsykeaineisto: viivat, hahmot ja värit. Tarkoite eli 
mihin kuva viittaa sen sijaan on se, mitä kuva esittää. Kun pystymme havaitsemaan ku-
van tarjoamien vihjeiden, viivojen ja värien esittävän tunnistettavia kohteita, 
voimme päätellä löytäneemme visuaalisen merkin tarkoitteen eli sisällön. Yksiselit-
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teistä tämä ei ole, koska kullekin samat ärsykkeet, esimerkiksi ´äiti´ sanana tai kuvana voi 
tuoda mieleen hyvinkin erilaisia sivumerkityksiä.  
 
Merkkiteoriaan pohjautuu kuvan denotaatio-konnotaatio-erottelu, jota muun muassa 
ranskalainen kielitieteilijä ja semioottisen kuvantutkimuksen teoreetikko Roland Barthes 
on käyttänyt havainnollistaakseen kuvan eri tasoja. Kuvasta voidaan erottaa kaksi ulottu-
vuutta. Denotaatiolla tarkoitetaan kirjaimellista sisältöä, joka on saman kielen puhujille 
ymmärrettävissä oleva sisältö. Konnotaatio on taasen ne yksilölliset asiayhteyden ai-
kaansaamat sivumerkitykset. (Seppä 2012, 146.) Kuvaa denotaatiotasolla tarkasteltaessa 
voidaan nähdä periaatteessa sama kuva, mutta konnotaatiot muokkaavat sitä katsoja- ja 
tilannekohtaisesti (Hietala 1993, 32). Merkitykset eivät ole pysyviä vaan niille on ominais-
ta, että ne muuntuvat. Konnotaatiosta voi tulla denotaatio ja päinvastoin. Raja näiden kah-
den tason välille on lopulta määrittelykysymys. (Hatva 1993, 18.)  
 
Kuvien tulkinnassa semioottinen ymmärrys siis lähtee siitä, että merkki pitää sisällään il-
maisun (muodot, viivat, sommittelu, kontrasti, valööri ja värit) ja tarkoitteen (käsite, johon 
merkillä viitataan). Yhdessä ilmaisu ja tarkoite muodostavat merkille merkityksen. Kuva 
voi rakentua yhdestä tai useammasta merkistä. Kuvien havaitseminen tapahtuu denotaa-
tio ja konnotaatiotasoilla. Kuvan rakenteen eli ilmaisun havaitseminen tapahtuu denotatii-
visesti, siis se mitä voidaan kuvasta fyysisesti nähdä ja kuvan tarkoite muodostuu denotaa-
tion ja konnotaation vuorovaikutuksesta. Konnotaation kautta ilmaisu yhtyy katsojan 
omaan maailmaan, mielikuviin. Kuvien analyysiprosessi on havaintojen ja tulkintojen 
muodostama syklinen tapahtumaketju, jossa kuvan ja sen vastaanottajan välillä tapahtuva 
vuorovaikutus muodostaa kuvan merkityksen. Ensin luodaan merkityksiä, joista muodos-
tuu tulkinta. Merkityksenantoprosessi ei ole täysin subjektiivinen, vaikka siihen vahvasti 
vaikuttaakin vastaanottajan henkilökohtaiset lähtökohdat ja mieltymykset. Kuvan vas-
taanottajan kulttuuriset lähtökohdat, kuten arvot ja asenteet vaikuttavat kuvan vastaanot-
tamisessa.  
 
3.2 Semiotiikka muodin kentällä  
Roland Barthes (1915–1980) on teorisoinut muotia ja analysoinut muodin olemassa olon 
ilmentymisen piirteitä. Barthesin muodin semioottinen tutkimus kohdistui 1950-luvun 
muotilehtiin. Osaa hänen muodin teorisoinneista on syönyt aika, mutta osa on myös jäänyt 
elämään muodin tutkimuksen kentälle. Barthes ei ollut kiinnostunut todellisista vaatteista 
eikä siitä kuinka ne oli tehty. Sen sijaan hänen kiinnostuksen kohteena olivat merkitykset, 
jotka liittyivät pukeutumisen sosiaalisiin käytäntöihin. Barthesin (1967, 27) mukaan muo-
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ti on systeemi, joka luo merkityksiä vaatekappaleiden erilaisilla muodoilla eli silueteilla, 
joissa on vaihtelevia yksityiskohtia ja siitä kuinka erilaisia vaatekappaleita yhdistellään 
toisiinsa. Barthesin mukaan nämä merkit arkielämään liitettyinä merkitsevät ideologiaa ja 
kulttuurista muotoutumista (Kawamura 2011, 84).  
 
Ritva Koskennurmi-Sivonen (2012) on käsitellyt Barthesin monimutkaiseksikin luonneh-
dittua muotiteoriaa artikkelissaan Merkitsevä pukeutuminen – Semiotiikka pukeutumisen 
tutkimuksessa. Teoksessaan Salonkimuoti lehdistössä – Atelier Riitta Immonen kuvissa ja 
teksteissä 1945–1985 Koskennurmi-Sivonen (2002) on soveltanut barthesilaista näkökul-
mia tutkiessaan lehdistön valokuvattuja ja piirrettyjä muotikuvia. Kirsti Salo-Mattila 
(2009) on tutkinut kaavoituksen kehittymistä länsimaisessa kulttuurissa ja julkaissut te-
oksen Ruumiin ja muodin välissä – Tutkimus vaatteen kaavoituksen kehityksestä. Salo-
Mattila käyttää tutkimuksensa teoreettisena pohjana barthesilaista näkökulmaa muotiin 
jäsentäessään muotikuvien suhdetta abstraktiin ja todelliseen ruumiiseen.  
 
Barthesin tutkimusten aineistona olivat 1950-luvun muotilehtien tekstit, joiden pohjalta 
hän jäsensi vaatemuodin ilmenemistä kolmella eri tasolla: 1. tekninen struktuuri (todel-
linen, materiaalinen vaate, vaatteen rakenteelliset ratkaisut, kuten leikkaukset ja saumat), 
2. ikoninen struktuuri (muotikuvat, valokuvatut ja piirretyt) ja 3. verbaalinen struk-
tuuri (kirjoitettu teksti, muodin sanallistaminen). Ikoninen ja verbaalinen struktuuri ovat 
johdettuja teknisestä struktuurista, eli todellisista vaatteista. (Barthes 1967, 26–27; 1983, 
3–5; Koskennurmi-Sivonen 2002, 18–20; 2012, 41–42.) Muotikuva-julkaisun kuvia tarkas-
tellessa tämä tutkimus sijoittuu ikonisen ja verbaalisen struktuuriin. Pääpaino on ikoni-
sessa struktuurissa eli piirretyssä muodissa. 
 
Merkitty muoti 
Barthes määritteli, että merkittynä elementtinä eli sisältönä on aina viimekädessä 
vain muoti itse, on kyse sitten merkeistä, joiden merkitsijöinä on teksti tai kuva. (Kos-
kennurmi-Sivonen 2012, 45; 50.) Barthesin mukaan muotiteollisuuden tuotteet, kuten 
vaatteet, luodaan jo alun perinkin osaksi muodin omaa merkkijärjestelmää, muotia.  Tuote 
tulee muodiksi, jos se selviää tässä merkkijärjestelmässä. Kun tuote ei ole enää muotia, se 
ei ole merkki samassa mielessä muodin merkkijärjestelmässä, silti se voi olla merkki jos-
sakin muussa merkkijärjestelmässä. (Koskennurmi-Sivonen 2012, 30; Kawamura 2011, 
85.) Barthesin semioottinen näkökulma muotiin on siis hyvin pelkistetty ja laaja. Muotiku-
vissa merkittynä on siis muoti laajasti, mutta kuva voi antaa myös viitteitä tarkempaan 
määrittelyyn. Kuten edellä luvussa 1.2 tuotiin esiin, kuvan tulkintaa voi johdatella viiteke-
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hys, jonka pohjalta kuvaa on mahdollista tulkita todellisuutta hipoen. Siten kuvaan voi olla 
sisällytetty elementtejä, jotka antavat vihjeitä tulkintaan. Esimerkiksi tämän tutkimuksen 
osalta Muotikuvan 1/1947 kannessa (kuva 16) olevat kirjaimet IKA ohjaa katsojaa tulkit-
semaan kuvassa esitetyn puvun olevan Ika-nimisen muotisalongin luomus.  
  
Koskennurmi-Sivonen (2002, 179) johtaa Barthesin ajatuksesta ”tekstin syntymä on teki-
jän kuolema”, että mikään kulttuurin tuote ei ole valmis tekijänsä hallussa, vaan se ”syn-
tyy” kulttuurisesti merkitykselliseksi vasta sitten, kun se on vastaanottajansa tulkitsema. 
Barthesin ajatus pätee myös kuvan tulkintaan. Edellä käsiteltiin kuvan olemusta, jonka yh-
teydessä tuotiin esiin näkökulma, jonka mukaan kuva syntyy ja erityisesti sen tulkinnat 
muodostuvat katsojan kokemusten, kontekstin ja kulttuurin vuorovaikutuksessa. Kuva 
näyttäytyy kullekin katsojalle eri tavalla, eri tilanteissa. (Seppä 2012, 19.)  
 
Muotikuvan viittauksen tasot: abstrakti ja todellinen  
Merkki itsessään voi olla joko muotilehdessä tai lehden ja lukijan välisessä signifikaatio- 
eli merkityksenantoprosessissa. Kuvien osalta Barthes analysoi sitä, millä tavalla ruumis 
on merkittynä tähän kokonaisuuteen. Monimutkaisen analyysin tulos oli sangen yksinker-
tainen: muotivaatteella ja ruumiilla voi olla tai voi olla olematta tekemistä sen kanssa, mil-
laisena vaatetetut ruumiit reaalimaailmassa kulkevat. (Koskennurmi-Sivonen 2012, 49.) 
Toisin sanoen on tulkitsijan valinnoista kiinni, millaisen merkityksen merkeille antaa.  
 
Barthes jakaa muodin käsittämään kahta ruumista, muotilehden ruumista ja todellista lu-
kijan ruumista. Referentti voi olla joko abstrakti mannekiinin ruumis tai todellinen lukijan 
ruumis. (Barthes 1983, 258; Salo-Mattila 2009, 22–23.) Barthesin näkökulman mukaan 
merkitty ei ole mikään todellinen, fyysinen asia vaan se on pikemminkin mentaalinen rep-
resentaatio jostakin. Sen sijaan merkitsijän substanssi on aina havaittavissa olevaa, kuten 
ääni, esine tai kuva. (Barthes 1967, 42; 47.)  
 
Barthesilaisessa ajattelussa muotikuvissa yhdistyy siis kaksi tasoa: abstrakti ja todelli-
nen. Kysytään mihin kuva viittaa? Mikä on sen suhde todelliseen, reaalimaailmaan? Toi-
saalta kuva viittaa muotiin abstraktina, mutta toisaalta sen voidaan ajatella viittaavan 
muotiin todellisena esimerkiksi lehden lukijan vartaloon tai vaatteisiin viittaavana. Bart-
hes on tuonut kolme näkökulmaa, joiden avulla voi jäsentää abstraktin ja todellisen välillä 
olevaa eroa: 1. Puhtaan muodon strategia esittää ihanteen ruumiillistuman. Mallin ruu-
mis on muoto vailla tunnusmerkkejä. Kuvissa toistuva mannekiinin ruumis ohjaa huomion 
ja viittaa aina itse vaatteeseen. 2. Muodikkaan ruumiin strategia perustuu vuosittain esi-
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tettävään ohjeistukseen siitä, millainen on muodikas ruumis ja se edustaa kompromissia 
puhtaan struktuurin ja todellisen tapahtuman välillä. Malli esitetään jossakin kontekstissa, 
todellisessa ympäristössä, mikä kokonaisuutena viittaa aina muotiin. 3. Muodonmuutok-
sen strategiassa vaatteiden avulla todellinen ruumis sopeutetaan vastaamaan muodin 
ihanneruumiin kaltaiseksi. (Koskennurmi-Sivonen 2012, 49; Salo-Mattila 2009, 22–23; 
Barthes 1983, 258–260.) 
 
Useimmissa tapauksissa lehdissä esitetyn muodin ideaalin ja muotilehden ruumiinkuvan 
välille syntyy ristiriita. Jos muotikuvassa ei ole viitteitä todelliseen maailmaan, mannekii-
nin vartalon epätodellisuus kiinnittää huomion vaatteeseen. Sen sijaan, jos kuvassa esitelty 
kuvausympäristö on realistinen, muotikuva saa lukijan kokemaan mannekiinin ruumiin 
muodikkaana. (Salo-Mattila 2009, 23.) Toisin sanoen muotikuvassa rekvisiitta luo ympä-
ristön, joka Merja Salon (2005, 11) mukaan liittää muodin maailmaan. Kuvassa viittaukset 
todelliseen maailmaan antaa kuvan katsojalle mittasuhteet, johon oman ruumiin voi suh-
teuttaa. Salo-Mattila (2009, 24) esittää, että ihmiset ovat aina tavalla tai toisella pyrkineet 
vaatetuksen avulla sopeuttamaan oman ruumiinkuvansa kulloinkin vallitsevaan ruumiin 
ideaaliin.  
 
Kuvan ja tekstin suhde 
Kuvan ja tekstin suhdetta tarkasteltaessa Barthes erottelee kaksi tapaa, joilla kuva ja teksti 
voi suhteutua toisiinsa: a) teksti laajentaa kuvan merkitystä tai rajaa sitä, b) kuva ja teksti 
voivat esittää saman väitteen tai ajatuksen mutta hieman eri tavalla. Esimerkiksi kuvaan 
liittyvä teksti voi kertoa, mistä kuvassa on kyse, kuvittaa kuvaa tai auttaa katsojaa ankku-
roimaan kuvan merkityksen. (Seppä 2012, 147.) Yleensä kirjoitettu muoti on kuvailevaa ja 
siihen liittyy sarja valintoja ja poisjättämistä, se arvottaa tekstiä sen sisällöstä. Kuvassa sen 
sijaan kaikki tarjotaan kerralla, käytännössä kuva ei ala eikä lopu mistään. Katsoja itse 
määrittää ja priorisoi kuvassa annettujen rakenteellisten vihjeiden pohjalta muotiin liitet-
tävän sisällön. (Koskennurmi-Sivonen 2012, 43). 
 
Pääpaino Barthesin tutkimuksessa on ollut kirjoitetulla muodilla, jota hän on toisinaan 
verrannut muotivalokuviin. Barthesin mukaan kielellä voidaan kuvailla jotain, mitä ei näy 
kuvassa. Kuvan merkitys ei ole koskaan varma; siihen jää loputon määrän mahdollisuuksia. 
Tutkimusajankohdalleen tyypillisesti Barthes ei juurikaan erottele muotivalokuvaa ja muo-
tipiirrosta, piirrokset ovat olleet valokuvien kanssa rinnakkain käytettyjä. Sen sijaan puvun 
suhteen vähemmän realistinen kuva (vrt. piirretty ja valokuvattu) voi olla muodin suhteen 
informatiivisempi (Koskennurmi-Sivonen 2002, 91).  Koskennurmi-Sivonen (2012, 43) tuo 
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esiin havainnon, jonka mukaan Barthesilta jää käsittelemättä muotipiirrokset ja niiden 
mahdollisuudet muodin esittämisessä. Tekstin kaltaisesti piirroksilla voidaan tuoda esiin 
joitakin yksityiskohtia ja häivyttää toisia. Siinä myös piilee osa piirrosten tehokkuutta ja 
syy siihen, miksi piirroksia käytettiin muotilehdistössä vielä pitkään valokuvattujen kuvien 
rinnalla. (Koskennurmi-Sivonen 2002, 25–38; 2012, 43.)  
 
 
4 TUTKIMUSTEHTÄVÄ JA TUTKIMUKSEN TOTEUTTAMINEN 
 
4.1 Tutkimustehtävä ja tutkimuskysymykset 
Pukeutumisen ja muodin tutkiminen kuuluu kiinteästi käsityötieteen tutkimuskenttään. 
Tässä tutkimuksessa lähestyn teemaa muodin kuvaamisen ja kuvittamisen näkökulmasta 
tarkastelemalla muotia ja sen visuaalista esittämistapaa, muotipiirtämistä, 1940- ja 50-
luvun Suomessa. Tutkimusaineistona on Muotikuva-lehti sekä siinä julkaistut Kyllikki 
Raustilan muotipiirrokset. Muotikuva-lehden muotikuvia tutkimalla tuon esiin muotipiir-
rosten yleistä ja Raustilan yksilöllistä luonnetta muodin ilmentäjinä omana aikanaan. 
Työni tarkoitus on analysoida muotipiirtämistä aikansa ilmiönä sekä Muotikuvaa aikansa 
muodin suunnannäyttäjänä. Tutkielman keskeisenä tavoitteena on löytää vastaukset seu-
raaviin kysymyksiin: 
 
1. Miten Muotikuva-lehdessä julkaistut Kyllikki Raustilan piirrokset heijastavat ai-
kansa muotia? 
2. Millä tavoin Muotikuva-lehdessä julkaistut muotipiirrokset ilmentävät Kyllikki 
Raustilan kädenjälkeä ja hänen ilmaisunsa kehittymistä muotipiirtäjänä? 
 
Tutkimuksen primääriaineistona ovat Kyllikki Raustilan kuvittamat Muotikuva-lehden 
kannet (19 kappaletta) vuosilta 1944–1951 sekä Muotikuvan sisäsivuilla julkaistut kuvat 
(107 kappaletta). Aineistoksi luettavien kuvien edellytyksenä on ollut se, että ne on voitu 
identifioida kuvassa olevan signeerauksen perusteella Raustilan tekemiksi. Aineiston ul-
kopuolelle ovat jääneet kuvat, joiden yhteydessä ei ole Raustilalle tyypillistä KR. –
signeerausta, vaikka kuvat muuten voisivat ilmaisultaan olla tunnistettavissa Raustilan 
piirtämiksi. Tutkimuksen sekundääriaineistona on Muotikuva-lehti vuosilta 1944–1951. 
Aikaväli kattaa yhteensä 32 lehteä. Raustilan muotipiirrosten analyysissa olen hyödyntä-
nyt Muotikuvassa julkaistuja artikkeleita, joiden avulla olen voinut määritellä ajan pukeu-
tumisen tapoja ja tyylejä ja verrata niitä muotipiirroksissa ilmeneviin elementteihin. Raus-
tilan kädenjälkeä määritelläkseni olen ottanut analyysiin mukaan vertailun vuoksi myös 
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muutaman aikalaisen tekijän piirroksia. Kuvien analyysin ohessa olen hankkinut tietoa 
muotipiirtämisestä sekä lehdistöstä oman aikansa peilinä kulttuurisesta ilmapiiristä. 
  
4.2 Tutkimusmenetelmät  
Tutkittava kuva-aineisto on menneeltä ajalta, joten työtäni orientoi historiallinen tutki-
musote. Kuva-aineiston tutkimusmetodi pohjautuu Gillian Rosen (2001/2012) visuaalisen 
aineiston analyysimallin periaatteisiin. Kuva-aineiston tulkinnassa olen hyödyntänyt semi-
oottista näkökulmaa, jota tässä tutkimuksessa voi luonnehtia kumpuavan strukturalisti-
sesta semiotiikasta (Barthes). Tutkimuksessani tuon esiin ja analysoin kuvan merkityksiä, 
jotka muodostuvat rinnakkain kuvan rakenteellisten eli denotaatiotason ja sisällöllisten eli 
konnotaatiotason havainnoista. Aineiston analyysissa sovellan laadullista sisällönanalyy-
sia, joka luo kuvien tutkimukseen rungon. Sovellan analyysissä muotikuvan elementtejä, 
jotka ovat nousseet keskeisiksi tutkittaessa muotivalokuvia (Salo 2005; Rosenblum 
1984/2007).   
 
4.2.1 Mennyt aika nykyisyydestä käsin 
Jorma Kalela (2000, 25) jäsentää historiantutkimuksen kontekstiksi historiankirjoitukset, 
jotka edustavat vain osaa historian esityksistä. Historian esitykset ovat elettyä arkea ja 
elämää, joka näyttäytyy monin eri tavoin. Se voi olla kenen tahansa luomaa, niin kirjallisia 
kuin suullisia. Nämä voidaan ajatella aineellisina ja aineettomina johtolankoina, joita tut-
kimalla ja tulkitsemalla historian esitykset muuttuvat kirjoitetuksi historiaksi historian-
tutkimuksen myötä. Lähtökohtana on, että yksi lähde ei voi kertoa koko totuutta, mutta voi 
kertoa yhden näkökulman tutkittavaan ilmiöön. (Kalela 2000, 90–92.) Tämä tutkimus on 
aineistolähtöinen. Kyllikki Raustilan Muotikuva-lehdessä julkaistut muotipiirrokset yksit-
täisinä historian esityksinä ovat ne palaset, joita yhdessä tarkastelemalla voin muodostaa 
tulkintaa siitä, millainen ilmiö muotipiirtäminen on aikanaan ollut. Piirrokset näyttäytyvät 
aikansa muotia kuvaavina visuaalisina esityksinä. Lähden tutkimaan muotipiirtämistä 
osana suomalaisen pukeutumismuodin kuvaamisen historiaa. Muotipiirtämisen kentän 
ymmärtämiseksi on tutkimuksen lähteinä käytetty myös muotipiirtämisestä kertovia aika-
laisoppaita sekä lähteitä, joissa esitellään tutkimuksen aikakauden pukeutumisen muotia.  
 
Nykyisyys on synteesi niin menneestä kuin tulevasta. Historiaa tutkitaan, jotta voitaisiin 
ymmärtää paremmin hetkeä jossa eletään. Historiantutkimus on menneen ajan tutkimus-
ta, joka on pyrittävä suhteuttamaan tutkijan omaan aikakauteen. Se on pala palalta muo-
dostuvaa päättelyä, joka tapahtuu kirjoittamalla. Haasteena on eri päätelmäketjujen yhdis-
täminen johdonmukaisiksi, katkeamattomiksi kokonaisuuksiksi, joiden välille ei sisällölli-
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sesti jää ristiriitoja, ns. anakronismeja. (Kalela 2000, 170; 178.) Tässä tutkimuksessa his-
toriantutkimuksen periaatteet auttavat ymmärtämään nykyisyyden ja menneen ajan kui-
lua ja välttämään siihen liittyviä epäjohdonmukaisuuksia tai ristiriitoja. Tarkoitukseni on 
perehtyä 1940-luvulla vallinneisiin muodin olosuhteisiin ja ottaa selvää millainen on ollut 
muodin kenttä sodasta toipuvassa Suomessa, kuinka se on heijastunut pukeutumiseen se-
kä millainen vaikutus esimerkiksi painotekniikan ja valokuvauksen kehittymisellä on ollut 
muotipiirtämiseen.  
 
Kalela (2000, 200) toteaa, että tutkiessa mennyttä aikaa tutkija toimii ikään kuin tulkkina 
aineistonsa ja yleisönsä välillä. Hän muodostaa lähdeaineistonsa kautta tutkittavasta ilmi-
östä kokonaisuutta, josta koostaa perustellun esityksen yleisölle. Onnistuneimmillaan his-
toriantutkija tulee työnsä kautta avanneeksi yleisölleen uusia näkökulmia maailmaan ja si-
tä kautta lisäämään ymmärrystä oman elämän perusteista. Tutkimalla Kyllikki Raustilan 
edustamaa ammattikuntaa - muotipiirtäjiä - voin hahmottaa kokonaisuutta ajanjaksosta, 
johon kuului yksilöllisesti käsin valmistettujen vaatteiden lisäksi yksilölliset, käsin piirre-
tyt muotikuvat.  
 
4.2.2 Visuaalisen aineiston analyysi  
Gillian Rose on brittiläinen visuaalisen kulttuurin tutkija. Hän on luonut visuaalisen aineis-
ton analyysia varten mallin (2001/2012), jossa kuvalle tuotetaan merkityksiä kolmessa ti-
lassa: tuottamisen tila, vastaanottamisen tila ja kuvan itsensä tila. Kuvaa voi lähestyä 
kaikista näistä kolmesta suunnasta ja kutakin tilaa voidaan tutkia teknologisen, kompo-
sitioon liittyvän tai sosiaalisen modaliteetin näkökulmasta. (Rose 2012, 19–21.) Mo-
daliteetilla tarkoitetaan olemisen tapaa tai asennoitumista (Koskennurmi-Sivonen 2006).  
 
Rosen malli (kuvio 1), jota tässä tutkimuksessa sovelletaan visuaalisen aineiston analyy-
sissa, on ympyrän muotoon rakennettu kolmikerroksinen kehämalli, joka on jaettu kol-
meen sektoriin: kuvan tuottamisen tila, kuvan itsensä tila ja kuvan vastaanottamisen 
tila. Kehämallin kerrokset rakentuvat kuvaan kohdistuvien modaliteettien, eli näkökulmi-
en kautta. Sisimpänä on teknologinen modaliteetti, jonka tarkoituksena on tuottaa ku-
van merkityksiä sen fyysisten ominaisuuksien kautta, tuottamisen tilassa tarkastellaan si-
tä, miten kuva on tehty. Kuvan itsensä tilassa pohditaan, millaisia visuaalisia efektejä siinä 
on. Vastaanottamisen tilassa taas sitä, miten kuvat ovat vastaanottajien saavutettavissa ja 
millaiset ovat kuvan julkaisukanavat, saatavuus ja esillepano. Seuraava kehä ulospäin 
mentäessä on komposition modaliteetti. Kompositionaalinen (rakenteellinen) viittaa 
kuvan yksityiskohtaisiin materiaalisiin tekijöihin, jotka tulevat esiin kuvaa tehtäessä ja mi-
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ten ne suhtautuvat toisiinsa. Tuottamisen tilassa tuodaan esiin kuvan genre, kuvan itsensä 
tilassa kompositio ja vastaanottamisen tilassa suhde muihin kuviin ja teksteihin sekä se, 
millaisia ovat mahdollisesti tarjotut tulkintapositiot. Sosiaalinen modaliteetti on kehän 
ulommainen osa. Sillä viitataan kuvaa ympäröiviin suhteisiin, jotka vaikuttavat kuvan nä-
kemisen ja käyttämisen tapaan. Tuottamisen tilassa pyritään vastaamaan kysymyksiin ku-
ka, milloin, kenelle ja miksi on kuvan tehnyt. Kuvan oman tilan kautta pohditaan, mikä on 
kuvan visuaalinen merkitys. Vastaanottajan tilassa kuvan merkityksiä tarkastellaan sitä 
kautta, millainen tulkinta kuvasta tulee, kuka tulkitsee ja miksi. (Rose 2012, 20–21.)  
 
 
Tässä tutkimuksessa visuaalisen aineiston analyysi lähtee liikkeelle vastaanottajan tilas-
ta. Tarkastellessani kuvia olen lehden lukijaan verrattavassa positiossa. Vastaanottajan ti-
lasta teen havainnot näkemästäni ja tutkimus pohjautuu niistä tehtyihin tulkintoihin. Tut-
kin kuvia siis siten, kuinka ne on kuluttajille tarjottu. Kuva, joka on lehdessä julkaistu, ei 
KUVIO 1. Gillian Rosen (2001) malli visuaalisen aineiston tulkintaan, Ritva Koskennurmi-Sivosen 




välttämättä vastaa piirtäjän tekemää alkuperäistä kuvaa. Lehden visuaalisesta ilmeestä 
vastaava taittaja, on voinut rajata kuvaa uudelleen, jolloin kuva on muokkautunut tai alku-
peräinen värillinen kuva muuntuu lukijalle harmaasävyiseksi painoteknisten tekijöiden 
seurauksena. 
 
Vastaanottajan tilassa teen havaintoja, jotka täydentyvät informaatiolla, jota voin saavut-
taa ottamalla näkökulmaksi myös kuvan tuottamisen tila sekä kuvan oma tila. Kuvan 
tuottamisen tila käsittää muodin, ajan ja lehden, siis sen kontekstin, jossa muotipiirrokset 
ovat syntyneet. Muotikuvassa esiintyvien elementtien (vaate, mannekiini, poseeraus ja 
rekvisiitta) ja kuvien julkaisukontekstin avulla voin liittää Raustilan piirtämät muotikuvat 
muodin kenttään liittyviksi. Useamman näkökulman kautta kuvien tulkintaan saa konteks-
tin, jonka avulla voi muodostaa laajempaa ymmärrystä muotipiirroksista muodin kuvaaji-
na.  
 
Kun kyseessä ovat piirtäen tehdyt kuvitukset muodista, ne ovat lähteneet tuottamisen ti-
lasta. Taiteilija on tehnyt kuvan toimeksiannon pohjalta, jolloin syntyy kuvan oma tila. Ku-
va on julkaistu Muotikuva-lehdessä, joka tarjoaa vastaanottamisen tilan lehden lukijalle. 
Rosen mallia tarkastelemalla voi ajatella, että aineiston analyysi lähtee teknologisen ja 
komposition modaliteettien tasoilta. Niillä muodostettujen havaintojen ja määrittelyjen 
pohjalta edetään merkitysten ja tulkintojen muodostumiseen, ja niihin vaikuttaneiden te-
kijöiden analyysiin sosiaalisen modaliteetin tasolla. Prosessi kuvaa kuvan moniulotteisia 
riippuvuussuhteita, mitä useammasta näkökulmasta kuvaa tarkastelee, sitä syvemmän 
tulkinnan siitä voi saada. Toisin sanoen tässä tutkimuksessa Rosen visuaalisen aineiston 
analyysimallin eri näkökulmat luovat kokonaisuuden. Mallin voi ajatella antavan kehikon 
myös kuvan ja sen tulkinnan prosessista, jossa taiteilijan havainto todellisesta vaatteesta 
konkretisoituu piirrokseksi lehteen ja sen lukijalle.  
 
Semiotiikka tässä tutkimuksessa 
Visuaalisen aineiston analyysiin yhdistyy semioottinen lähestyminen kuvan tutkimiseen. 
Kuvia tutkimalla on tarkoitus myös muodostaa merkityksiä ja tulkintoja kuvista kokonai-
suutena, niin Kyllikki Raustilan persoonallisen kädenjäljen dokumentteina, mutta myös 
hänen ilmaisun yhteys Muotikuva-lehden tarjoamiin muodin tuuliin. Muotikuvan muoti-
piirroksissa vaatemuoti voi ilmetä kaikilla kolmella Barthesin määrittelemällä tasolla: tek-
nisellä, ikonisella ja verbaalisella struktuurilla (ks. luku 3.2). Kuvin ja sanoin on dokumen-
toitu joko todellisia tai kuviteltuja vaatteita lehden lukijalle. Tämän tutkimuksen aineisto 
sijoittuu ikoniseen ja verbaaliseen struktuuriin. Pääpaino on ikonisessa struktuurissa, 
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piirretyssä muodissa. Painotekniikan puutteita paikataan piirroksia täydentävillä kuvaile-
villa teksteillä, niiden huomioiminen tutkimuksen analyysissa tuo tutkimuksen ulottu-
maan osittain myös verbaaliselle struktuurille.  
 
Muotipiirros voidaan ymmärtää merkkinä, joka koostuu kahdesta osatekijästä, merkitsi-
jästä ja merkitystä. Merkitsijä on barthesilaisen ajatuksen mukaan kuvassa näkyvä koko-
naisuus (mannekiini, vaate, poseeraus ja rekvisiitta) ja merkitty on muoti kokonaisuudes-
saan. Referentti voi olla joko todellinen vaate tai ns. simulakrum, kuviteltu vaate (Kosken-
nurmi-Sivonen 2002, 26). Viittaussuhteeltaan muotipiirros voi toteutua molemmilla todel-
lisuuksien tasoilla. Piirroksessa kuvattu mannekiinia voi pitää abstraktina ilmentymänä 
muodikkaasta naisihanteesta, jonka yllä on kuvattu vaatteet todellisen maailman tuottei-
na. Se mihin kuva viittaa voi olla abstrakti tai todellinen, tulkinta riippuu kuvaan sisällyte-
tyistä vihjeistä. Jos kuvan ohessa on teksti, se voi antaa vihjeen piirroksen raportoivan 
esimerkiksi jonkin tietyn muotisalongin puku-uutuuksia.  
 
Tässä tutkimuksessa tutkimusaineisto koostuu piirretyistä muotikuvista, joiden luontee-
seen kuuluu todellisen ruumiin tyylittely. Muotipiirroksissa mannekiinit olivat 1940-
luvulla tapana esittää todellista hoikempina ja pidempinä mutta kuitenkin lähtökohdiltaan 
realistisesti esitettynä. Tässä tutkimuksessa mielenkiinto kohdistuu ennemminkin kuvissa 
esitettyihin vaatteisiin ja niiden suhteeseen reaalimaailmaan kanssa kuin mannekiinien 
vartaloihin reaalimaailmassa.   
 
4.2.3 Hajoita ja kokoa – sisällönanalyysi 
Sisällönanalyysi pyrkii tutkittavan ilmiön sanalliseen ja selkeään kuvaukseen, jonka avulla 
voidaan ilmiöstä tuottaa uutta tietoa, uusia näkemyksiä tai tuoda esiin piileviä tosiasioita. 
Tutkittava aineisto voi olla sanallista tai kuvallista, kunhan sillä on yhteys tutkittavaan il-
miöön ja aineistoa voidaan koota, havainnoida ja analysoida.  Sisällönanalyysissa tutkitta-
va aineisto jaetaan tarkoituksenmukaisiin osiin, joita luokittelemalla sisältöjensä mukaan 
muodostetaan ja koostetaan tietoa sekä tehdään johtopäätöksiä tutkittavasta ilmiöstä. 
(Anttila 2005, 292–293; Tuomi & Sarajärvi 2009, 108.)  
 
Luvussa 2.4 tuotiin esiin elementit, joiden pohjalta muotikuvat voidaan määritellä omaksi 
kuvagenreksi. Lähtökohtaisesti tässä tutkimuksessa aineistona olevat muotipiirrokset voi-
daan määritellä olevan muotikuvia. Kuvat rakentuvat siten, että niistä löytyvät muotikuvan 
elementit: mannekiini, vaate, poseeraus ja rekvisiitta. Muotikuvan elementit tarjoavat 
muotipiirrosten analyysia varten sisällönanalyysille rungon. Yksittäiset kuvat voidaan ja-
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kaa kuvaa rakentavien elementtien perusteella osiin (mannekiini, vaate, poseeraus ja rek-
visiitta), jolloin yksittäisten elementtejä voidaan tarkastella yhdessä toisten kuvien samo-
jen elementtien kautta, etsien toisaalta samankaltaisuutta ja erilaisuutta. Muotikuva-
lehdessä julkaistut Kyllikki Raustilan piirrokset voi jakaa kontekstinsa mukaan erillisiin 
kuvakategorioihin, niiden funktion mukaan (kansikuvat, vaatemallikuvat ja rakennekuvat). 
 
Sisällönanalyysissa analyysiyksiköt valitaan aineistosta tutkimuksen kiinnostuksen koh-
teen ja tutkimustehtävän mukaan. Jotta tutkimus pysyy hallittavissa, on valittava tarkkaan 
rajattu ja kapea ilmiö. (Tuomi & Sarajarvi 2009, 92; 95.) Tutkimuksessa aineistosta on ra-
jattu tutkimuksen ytimeksi, analyysiyksiköiksi, Kyllikki Raustilan muotipiirrokset kansi-
kuvissa. Näiden analyysia on täydennetty muotipiirroksilla, joita on julkaistu lehden si-
säsivuilla. Koska analyysiyksiköt ovat visuaalisessa muodossa, sisällönanalyysia varten ne 
ensin sanallistetaan, eli kirjoitetaan auki. Analyysi etenee induktiivisella tutkimusotteella, 
jossa yksittäisestä edetään kohti yleisempään (Mt. 95). Etenen induktiivisesti kahdella ta-
solla; yksittäisiä muotipiirroksia analysoimalla muodostan yleistä kuvaa ja kokonaista tul-
kintaa Kyllikki Raustilan taiteellisesta käsialasta, ja toisaalta yksittäisen muotipiirtäjän 
muotipiirrosten analyysin ohella rakennetaan kuvaa 1940–50-luvun muotipiirtämisestä 
yleisempänä ilmiönä.  
 
Tutkimuksen ensisijaisena aineistona ovat Raustilan piirtämät kuvat, mutta kuten luvussa 
3.2 tuotiin esiin kuvalla ja tekstillä on vastavuoroinen suhde informaation täydentäjänä. 
Sen vuoksi tekstin liittyessä kuviin, se usein täydentää kuvaa esimerkiksi 1940-luvun pai-
notekniikan puutteita vaatteen värityksen osalta. Tässä tutkimuksessa kuvatekstit täyden-
tävät kuva-aineistoa. Analyysin tulkinnassa on hyödynnetty Muotikuva-lehden muuta si-
sältöä: valokuvat, piirrokset ja muotijutut raportoivat aikansa muodin linjoja ja siten anta-
vat hyödyllisiä vihjeitä tulkinnoille Raustilan muotipiirrosten välittämästä muodista.  
   
4.3 Tutkimuksen kulku 
Kävin läpi Muotikuvan kaikki julkaistut lehdet ja keräsin Kyllikki Raustilan nimimerkillä 
varustetut muotipiirrokset. Ryhmittelin muotipiirrokset kategorioihin niiden tarkoituksen 
mukaan. Raustilan piirtämät kansikuvat nousivat tutkimuksen keskeiseksi aineistoksi, 
koska niissä muotikuvan elementit: vaate, mannekiini, poseeraus ja rekvisiitta tulivat esiin 
parhaiten. Kansikuvien värillisyys toi myös hedelmällisen lähtökohdan muotipiirrosten 
ilmaisullisten tekijöiden tarkasteluun. Muotikuvan sisäsivuilla julkaistut mustavalkoiset 
Raustilan piirrokset muodin kuvaajina tukevat ja täydentävät analyysia, jonka tein kansi-
kuvia tutkimalla.   
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Analyysi alkoi aineistona olleista kansikuvista. Kirjoitin ne auki. Lähtökohta kuvien auki 
kirjoittamiseen oli vapaamuotoinen kuvien havainnointi, jossa ensimmäinen taso on se, 
mitä ensimmäisellä katsonnalla kuvasta pystyy havaitsemaan. Toisin sanoen tämä vaihe 
tapahtui denotatiivisella tasolla. Havainnointia ohjasi muotikuvan elementit: mannekiini, 
vaate, poseeraus ja rekvisiitta. Purkamalla kuva-aineiston muotikuvan elementteihin pys-
tyin määrittelemään kuvat muotikuviksi, koska niistä on löydettävissä kaikki edellä maini-
tut elementit. Kuvien analyysi eteni kierroksittain, jossa denotatiivisen ja konnotatiivisen 
tason havainnointi tapahtuivat osittain erillään, mutta osittain samanaikaisesti. Muotipiir-
tämisen historiaan ja aikalaisia piirtämisen oppaita lukemalla hahmotin, millaista muoti-
piirtäminen on ollut, mitkä tekijät ovat ohjanneet sitä ja millainen on ollut aikalaisten 
muotipiirtäjien vaikutus Raustilan kädenjäljen kehittymiselle. 
 
Kuvan rakenteellisen analyysin tuloksina sain tietoa, jonka avulla pystyin jäsentämään 
Raustilan visuaalista kädenjälkeä taiteilijana ja huomaamaan hänen ilmaisun kehittymistä 
ilmentäviä tekijöitä, joita oli havaittavissa aineiston käsittävän ajanjakson aikana. Konno-
tatiivisella tasolla havainnoitaessa kiinnitin huomion kuvan tarjoamiin sisältöihin ja mieli-
kuviin, joita kuvat herättivät. Merkitys on osiensa summa, joka syntyy havaintotasojen 
vuorovaikutuksessa. Merkin tulkintaan vaikuttaa konteksti (asiayhteys ja ympäristö). Ku-
vituksessa asiayhteys muodostuu kontekstista, johon kuva on sijoitettu. Esimerkiksi ku-
vaan liittyvä teksti voi antaa lisäinformaatiota kuvan sisältöön ja siten vaikuttaa tulkin-
taan. (Hatva 1993, 24.) Raustilan yksittäisiä kuvia analysoitaessa välitön konteksti kulle-
kin kuvalle on Muotikuva-lehden kukin julkaisu kokonaisuudessaan. Muotipiirrosten ylei-
sempää sisältöä määriteltäessä kontekstiksi laajenevat pukeutumisen tavat ja kulttuuri 
1940–50-luvulla sekä myös muotipiirtämiseen liittyvät tavat. Kansikuvat viittaavat julkai-
sun sisältöön ja osaltaan kansikuvissa pitää ottaa huomioon niiden tehtävä lehden myyn-
nin edistämisenä. Kansikuvien täytyy houkutella lukijoita.  
 
Tutkimus etenee yleisestä yksityiskohtaisempaan. Luvussa 5 määrittelen naistenlehdistöä 
ja niitä lähtökohtia, johon Muotikuva-lehti aikanaan lanseerattiin sekä esittelen lehden. 
Luvussa 6 olen keskittynyt Kyllikki Raustilaan henkilönä, esittelen taiteilijan muotipiirros-
ten takana, muotipiirrosten analyysin pohjalta tekemäni tulkinnat Raustilan kädenjäljestä 
ja sen kehittymisestä. Luvussa 7 pohdin muotipiirrosten todellisuussuhdetta esittävinä 
kuvina ja analysoin Kyllikki Raustilan muotipiirroksia muotikuvina sekä liitän ne osaksi 





5 MUOTIKUVA OSA NAISTENLEHDISTÖÄ 
 
Tässä luvussa esittelen kuva-aineiston kontekstin eli Muotikuva-lehden. Sijoitan Muotiku-
van osaksi naistenlehdistöä, jotta sen avulla voisi paremmin hahmottaa lehden syntyyn ja 
loppuun vaikuttaneita tekijöitä. Vaikka Muotikuvaa julkaistiin vain kahdeksan vuosikerran 
ajan, luetaan se lehdistön historiassa keski-iän saavuttaneisiin julkaisuihin. Kaiken kaikki-
aan katsauksella naisten lehdistöön, voidaan huomata, että Muotikuvalla on juuret ja jat-
kumo naistenlehdistössä. 
 
5.1 Naistenlehdistön synty 
Raili Malmberg (1991) on tutkinut Suomen lehdistön historiaa naistenlehtien näkökul-
masta. Naistenlehti syntyi 1800- ja 1900-lukujen vaihteessa, kun naiset alkoivat tiedostaa 
omat oikeutensa ja niiden puuttumisen. Naiset halusivat tasa-arvon nimessä oman äänen-
sä näkyviin yhteiskunnallisessa keskustelussa. Lähes poikkeuksetta lehdet olivat miesten 
tekemiä, jolloin niiden sisältö heijasteli useimmiten miehisiä näkökulmia naisten kiinnos-
tuksen kohteina pidettyihin teemoihin ja siihen, millaista sivistystä ja kulttuuria nainen 
kaipaa. (Malmberg 1991, 193–194.) Naistenlehdille oli sosiaalista kysyntää, jonka seura-
uksena perustettiin vuonna 1922 Kotiliesi, jota pidetään ensimmäisenä selväpiirteisenä 
naistenlehtenä (Malmberg 1991, 196). Otavan kustantamo perusti vuonna 1931 Oma koti -
nimisen lehden kilpailemaan WSOY:n kustantaman Kotilieden rinnalle markkinoiden tulo-
kasta uutena naisten ja kotien lehtenä (Malmberg 1991, 201). Ajan ilmiöt ovat luonnolli-
sesti vaikuttaneet siihen, miten lehden sisällöt ovat ajan saatossa muokkautuneet. Lehdet 
heijastavat omaa aikaansa, ja lehdet kertovat sisältöjensä osalta siitä, mitkä asiat ovat kul-
loinkin kiinnostaneet lukijoitaan.  
 
Naisille suunnattujen yleislehtien rinnalle alkoi 1920-luvulla ilmestyä myös erikoislehtiä, 
jotka keskittyivät oman erikoisalueensa ympärille. Muodista kiinnostuneet olivat joutu-
neet tilaamaan muotilehdet ulkomailta, kun kotimaisia muotiin keskittyneitä lehtiä ei ai-
emmin ollut. Kotimaisten muotilehtien edeltäjinä voidaan pitää kolmea 1920-luvun lehteä: 
Revue des Modes (1921–24), Pariisin Muodin Revue de Modes (1923–24) ja Muotikuvasto 
(1929–35). Ensimmäiset muotilehdet olivat mallilehtiä, joissa oli paljon muotipiirustuksia 
ja tekstiä vähän. Muotikuvasto oli sisällöltään monipuolisin, muotipiirrosten ohessa se tar-
josi kaavoja ja muotikatsauksia. Muotikuvasto tavoittikin lukijakuntansa kotimaisten muo-
tilehtien edeltäjistä pisimpään, kuuden vuoden ajan. Muotilehdille oli kuitenkin kysyntää, 
vaikka niiden lukijakunta olikin suhteellisen pieni verrattuna yleislehtien levikkiin. 
(Malmberg 1991, 207–208; 269.) 
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1940-luvulla perustettiin useita naistenlehtiä, kuusi yleislehteä ja kuusi erikoislehteä. 
Muotikuva ilmestyi ensimmäisen kerran vuonna 1944. Naistenlehdillä oli tärkeä rooli so-
dan aikana. Lehdistä naiset saivat lukemattomat määrät käytännön vinkkejä selvitäkseen 
niukkuuden ajoista. Ne myös tarjosivat tervetullutta viihdettä sota-ajan tuoman ankeuden 
keskelle. Muotikuva lukeutui pikemminkin jälkimmäiseen kategoriaan, se avasi myös 
muodin portit ulkomaille. (Malmberg 1991, 209; 213.) Uusia lehtiä perustettiin, vaikkakin 
1940-luku oli haasteellista aikaa lehtitoimituksille. Sodan seurauksina paperista ja väreis-
tä oli pulaa. Lehtien kustantajat joutuivat myös taistelemaan olemassa olostaan muun mu-
assa tuotannon vaikeutuessa ja paperipulan myötä. Toimitukset olivat kooltaan pieniä, ja 
suurimmissakin lehdissä toimituskunta koostui päätoimittajan ja taittajan lisäksi vain 
muutamasta toimittajasta. 1940-luku oli lähes kokonaisuudessaan freelancer-toimittajien 
aikakautta ja sama jatkui pitkälti 1950-luvullakin. Tyypillistä myös oli, että lehtien kirjoi-
tukset julkaistiin joko nimimerkillä tai kokonaan nimettä. (Malmberg 1991, 271–272.)  
 
5.2 Muotikuva-lehden elinkaari 
1930–50-lukujen Euroopassa koettiin sodat, toivuttiin, elettiin pulan, niukkuuden ja jäl-
leenrakennuksen ajat. Tragediaa seurasi kuitenkin tulevaisuudenusko, jonka konkreetti-
nen todiste ovat maailmanlaajuiset suuret ikäluokat. (Vekkeli 2005, 12.) Muotikuva-lehden 
aika sijoittuu juuri näiden vaiherikkaiden vuosikymmenten väliin. Sodan jälkeen oli otolli-
nen aika uudelle lehdelle, jonka päätoimittajana toimi Linda Eerikäinen. Muotikuva-lehti 
oli oman aikakautensa peili ilmestyessään vuosina 1944–1951. Lehti ilmestyi vuodenaiko-
jen mukaan tarjoten uusimmat muodin tuulahdukset maailmalta kevät-, kesä-, syksy- ja 
talvi-numeroissaan. Lehteä kustansi Yhtyneet Kuvalehdet Oy ja lehti painatettiin Kustan-
nusosakeyhtiö Otavan syväpainossa. Elinkaarensa aikana lehteä ehti ilmestyä kahdeksan 
vuosikertaa, yhteensä 32 numeroa.  
 
Muotikuva-lehden ensimmäinen numero ilmestyi keväällä 1944. Muotikuva määritteli it-
sensä suomalaiseksi muotijulkaisuksi. Ensimmäisen numeron kannessa lehti antoi lukijoil-
leen markkinalupauksen: ”ajankohtaisia katsauksia naisten muotimaailmaan”. Muotikuva, 
nimensä mukaan, lupasi tarjota kuvia muodista ruokkimaan vilkasta mielenkiintoa, run-
saasti kaavoja naisille ja lapsille käytännölliseksi hyödyksi. Kaavat, joita Muotikuva-
lehdessä esiteltiin ja markkinoitiin, oli tehty yhteistyössä Ammatinedistämislaitoksen kaa-
vaosaston kanssa. Muotikuvan kansainväliset muotituulahdukset mahdollistivat lehden 
nykyisistä kaupallisista ja rajoituksista huolimatta solmitut hyvät suhteet Euroopan suuriin 
muotikeskuksiin, jotka välittävät meille tuulahduksia Pariisistakin, siksi kunnes toisten aiko-
jen tullen pääsemme suoraan yhteyteen tuon muodin ’ikuisen kaupunginkin’ kanssa. (MK 
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1/1944, 3.) Muotikuvan erityisenä markkinavalttina lienevät olleet juuri kontaktit muun 
muassa Pariisiin, josta saatiin kansainvälisen muotimaailman virtaukset välitettyä myös 
suomalaisille muodista kiinnostuneille lukijoille. Muotikuvan sivuilla esitellään usein 
muun muassa myös amerikkalaista, sveitsiläistä, ruotsalaista ja englantilaista muotia.  
 
Sotien jälkeen muotituotanto alkoi elpyä Pariisissa ja ”ihana turhuus” viehätti myös suo-
malaisia sodan koettelemia naisia. Yhtyneet Kuvalehdet Oy katsoi ajan olevan kypsä uu-
delle muotilehdelle. Muotikuvan päätoimittaja, Linda Eerikäinen oli kirjoittanut jo aiem-
min Viiva-nimimerkillään ensin Oma koti - ja myöhemmin Hopeapeili-lehteen muotijuttuja, 
joissa käytännön asiatietous yhdistyi maailmannaisen eleganssiin. Hän oli kotimaisessa 
mittakaavassa muotialan kärkeä. (Malmberg 1991, 206.) Ennen Muotikuvaa Eerikäinen 
työskenteli päätoimittajana Omin käsin -lehdessä, josta siirtyi ideoimaan ja toimittamaan 
uutta lehteä, Muotikuvaa. Eerikäinen olisi halunnut uuden lehden nimeksi Viiva, jo vakiin-
tuneen nimimerkkinsä mukaan, mutta lehden nimeksi tuli Muotikuva. Muotijuttujen lisäksi 
lehti sisälsi paljon kaavoja ja henkilöhaastatteluita naisista, jotka olivat esillä muodin mer-
keissä tai heidät katsottiin lukeutuvan poikkeuksellisen hyvin pukeutuviksi. Muotikuvan 
levikki pysyi vaatimattomana, vuonna 1946 se oli 18 792 kappaletta. Vertauksen vuoksi 
Omin käsin -lehden levikki oli samana vuonna yli 40 000 kappaletta. (Malmberg 1991, 
213–215.) Kotilieden levikki vuonna 1946 oli 188 371 kappaletta, Eevan ja Hopeapeilin va-
jaa 100 000 kappaletta (Mt. 209). Viuhka-nimisen naistenlehden levikki vuonna 1946 oli 
24 102 kappaletta (Mt. 212).  
 
Muotikuva suomalaisen muotilehdistön ankkurina 
1950-luvun alussa aikakausilehdistön tulevaisuus näytti valoisalta, paperipula helpotti ja 
säännöstelytoimenpiteet loppuivat. Naisilla alkoi olla enemmän aikaa itseään varten ja ta-
loudellisesti varaa kuluttaa. Naistenlehdistössä elettiin kasvun ja muutosten aikaa. Kilpailu 
koveni ja kaupallisuuden osuus alkoi kasvaa. (Malmberg 1991, 218; 228.) Muutoksen kou-
riin joutui myös Muotikuva-lehti. Vuonna 1952 lehti liitettiin oman kustantamon Sorja-
nimiseen kaavalehteen, joka tarkoitti Muotikuvan taipaleen päättymistä itsenäisenä lehte-
nä. Yhdistymisen seurauksena lanseerattiin lehti nimeltä Sorja, jokanaisen muotikuva. Uu-
den lehden päätoimittajana jatkoi Muotikuvan Linda Eerikäinen. 1960-luvun aluksi Sorja-
lehteen yhdistettiin jälleen oman kustantamon vuosina 1952–1960 ilmestynyt Kodin Pu-
kimet, jonka ensimmäisen ilmestymisvuoden päätoimittajana Linda Eerikäinen myös oli 
toiminut. Eerikäisen jäädessä eläkkeelle 1950-luvun puolessa välissä, uuden Sorjat Puki-
met -nimisen lehden päätoimittajana aloitti Sirkka Vesa (myöhemmin Vesa-Kantele). Hän 
oli opiskellut Ateneumissa ja opiskeluaikanaan 1950-luvun alussa Vesa oli piirtänyt alku-
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peräiseen ja uudistuneeseen Sorjaan. Kansainvälistä menestystä Sirkka Vesa saavutti voit-
tamalla Pariisissa kansainvälisen muotipiirustuskilpailun vuonna 1951, joka herätti laajal-
ti huomiota ja nosti hänet julkisuuden valokeilaan. (Mt. 226.)  
 
Sirkka Vesan luotsaama Sorjat Pukimet ehti ilmestyä vain kolme vuotta, ennen kuin se koki 
täydellisen muodonmuutoksen ja alkoi ilmestyä Muotisorja-nimisenä painoteknisesti kor-
keatasoisena, sata sivuisena ja värikkäänä lehtenä. Muodin erikoislehdestä aloittanut lehti 
oli laajentanut sisältöään entistä enemmän naistenlehtien yleiselementteihin, tarjoten 
runsaasti pukeutumis- ja tapakulttuuriasiaa, kauneudenhoito-ohjeita, pakinoita ja erilaisia 
lukijakilpailuja. (Malmberg 1991, 241.) Yhtyneiden Kuvalehtien kustantama Muotisorja 
vakiinnutti asemansa 1960-luvulla, tuotti ja pystyi vastaamaan ajan tuomiin haasteisiin. 
Kustantaja näki Muotisorjassa potentiaalia, johon kannatti investoida. Vuonna 1973 tuote-
kehittelyn tuloksena lehti sai nimekseen Muoti+Kauneus. Uudesta nimestä huolimattaan 
lehdellä oli juuret syvällä kotimaisen naistenlehdistön historiassa, kantalehtiä oli kaksi: 
1920-luvulta peräisin oleva Kotilieden kaavalehti Sorja ja 1944 perustettu muotilehti ni-
meltä Muotikuva. Sirkka Vesa-Kantele jatkoi vuonna 1955 Sorjat Pukimet -lehdestä alka-
nutta päätoimittajan uraansa Muoti+Kauneudessa aina vuoteen 1987 asti. (Mt. 262–264.) 
Samannimisenä lehti jatkoi aina vuoteen 1997 saakka, jonka jälkeen lehti jätti nimestään 
sanan ”kauneus” pois ja ilmestyi vielä muutaman vuoden ajan nimellä Muoti+ (Salo 2005, 
8-9). 
 
5.3 Muotikuva-lehden kuvat: piirroksia ja valokuvia 
Muotikuva oli kohdennettu omien sanojensa mukaan naisyleisölle ja tämä käy ilmi selvästi 
jo ensimmäisen numeron alkutekstistä. Tekstissä korostetaan myös, että Muotikuva-lehti 
erottautuu muista aikakausilehdistä sen tekstin vähyyden vuoksi ja tarjoaa tekstin sijaan 
”luettavaksi” paljon kuvia: ”- - - Muoti, jota edustan, ilmenee selvemmin ja sitä on hauskempi 
’lukeakin’ kuvista kuin pitkistä kirjoituksista, joissa kuitenkaan ei voisi pelkin sanoin ilmaista 
sen herkkää monivivahteisuutta. - - - ” (MK 1/1944, 3.)  
 
Muotikuvan kuvat koostuvat piirretyistä kuvista ja valokuvista. Enemmistö Muotikuvan 
kuvista voidaan luokitella muotikuviksi, koska niistä löytyy muotikuville tyypillisimmät 
elementit (mannekiini, vaate, poseeraus ja rekvisiitta). Kuvien tehtävä on enimmäkseen 
kuvata pukeutumisen muotia ja vaatteita. Lehden kuvat voidaan jakaa kolmeen erilaiseen 
kategoriaan, riippuen millainen funktio kuvalla on: vaatemallikuvia (piirrettyjä ja valo-
kuvattuja), rakennekuvia (piirrettyjä) ja muita kuvia (pääosin valokuvattuja). Kuviin liit-
tyy useimmiten lyhyt informatiivinen kuvateksti, joka yhdessä kuvan ja tekstin kanssa luo 
 37 
 
kokonaisuuden, jonka kautta lukija pystyy muodostamaan käsityksen vaatteen materiaa-
leista, väreistä, käyttäjästä ja käyttötarkoituksesta. 
 
Muotikuvan kuvat voidaan määritellä muotikuvien lisäksi myös kuvituskuviksi. Kuvitus on 
useimmiten tilaustyönä tehty toimeksianto. Kuvan tekemisen lähtökohtana on aina jokin 
substanssi, jokin jonka ilmentämiseen kuvaa käytetään. Kuva on siis alisteinen jollekin 
viestille. (Hatva 1993, 137.) Muotikuvassa Sorja-vaatemallikuvat ilmentävät vaatemalleja, 
joita kaavojen avulla saa tehtyä, muotinäytöksistä piirretyt muotisalonkien puvut ilmentä-
vät kotimaisten tekijöiden uutuuksia ja kansikuvissa ilmennetään muotia Muotikuvan 
hengessä.  
 
Kansikuvia voi pitää muotikuvina, jossa muotia kuvitetaan. Sen tarkoitus ei välttämättä 
kuvata kuvassa esiintyvää vaatetta täsmällisesti, vaan ennemminkin välittää tyylin veto-
voimaa tai asennetta. Muodin kuvittamisessa on kyse tyylin hengen vangitsemisesta ja 
oleellisten elementtien ilmentämisessä. (Hopkins 2010, 122.) Kansikuvat ovat ehkä ”va-
paampaa” aistikkaampaa kuvailmaisua, kun suurin osa Muotikuvan piirroksista ovat 
enemmänkin dokumentoivia piirroksia ja niiden tarkoituksena on pyrkiä välittämään in-
formaatiota todellisten referenttien pohjalta. Semioottisesti hedelmällisin aineisto ovatkin 
siis tästä syystä juuri Muotikuvan kansikuvat, joiden kautta Raustilan muotipiirroksia ana-
lysoidaan. Kansikuvista en havainnut suoria viitteitä todelliseen maailmaan, poikkeuksena 
kansikuva (kuva 16), johon on kuvattu mannekiini yllään muotisalonki Ikan puku. 
 
Suurin osa lehden kuvista on yksivärisiä, toisin sanoen mustavalkoisia.  Lehden kannet 
ovat kaikki värillisiä, samoin sisäkannet. Muotikuvan kansikuvat on pääosin piirrettyjä. 
Kannen piirretyt kuvitukset ovat suurimmalta osalta olleet Kyllikki Raustilan kädenjälkeä 
(19 kansikuvaa). Marjatta Vihma on toinen piirtäjä, joka on kuvittanut Muotikuvan kansia 
(6 kansikuvaa). Lisäksi yksittäiset kansikuvat on piirtänyt epäselväksi jäävä nimimerkki ja 
D.B., joista jälkimmäinen voisi viitata Doris Bengtsrömiin, joka työskenteli Muotikuvan 
muotipiirtäjänä.  
 
Muotipiirrosten ohessa usein on piirtäjän signeeraus, sen sijaan vain harvoin piirtäjän ni-
mi on toimituksellisesti tuotu esiin. Nimiä Muotikuvan piirrosten ohessa on esimerkiksi: 
Marttila, Raivio, Vihma, Mirjami, D.B. (Doris Bengtström) ja BvH. (Brita von Haartman). 
Muotikuvan piirrokset ovat pääsääntöisesti kaikki suomalaisia. Satunnaisten ulkomaisten 
muotikatsausten yhteydessä on ulkomaisia muotipiirroksia, sen sijaan kun yleensä ulko-
mainen muoti on esitetty valokuvin. Muotikuvassa piirtäjinä oli naisia, jotka toimivat myös 
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muiden naistenlehtien toimituksissa. Brita von Haartman toimi taittajana Viuhka-lehdessä 
(Malmberg 1991, 218). Doris Bengtström kuului taittajana Kotilieden vakituiseen toimi-
tukseen. Hän oli aloittanut Kotilieden taiteilijana vuonna 1938 ja käytännössä luonut Koti-
lieden visuaalisen ilmeen. Hän toimi lehden taittajana vielä 1960-luvullakin. (Malmberg 
1991, 221; 231–232.) 
 
Muotikuvan 32 ilmestyneestä numerosta ainoastaan viisi kansikuvaa on valokuvia (MK 
2/1944; MK 3/1949; MK 1/1951; MK 3, 4/1951). Ensimmäinen valokuvakansi oli jo leh-
den toisessa numerossa (MK 2/1944). Kannen valokuvassa on asustesommitelma. Seuraa-
van kerran valokuvakansi julkaistiin vasta vuosikymmenen lopulla. Syksyn 1949 kannessa 
on ensimmäistä kertaa valokuvan kohteena mannekiini, ja Muotikuvan viimeisen vuosi-
kerran lehdistä jo kolmessa neljästä kansikuvista poseerasi valokuvattu mannekiini.  
 
Valokuvin lehdessä on esitetty ulkomaista ja kotimaista muotia sekä erilaisia materiaaleja 
kuten kankaita, joita on käytetty kuvituksen tapaan. Esimerkiksi valokuvia voi olla materi-
aali- ja värinäytteinä piirrettyjen kuvien ohessa tai taustalla. Piirrettyjä kuvia on enemmän 
värillisinä kuin vastaavasti valokuvia. Värilliset valokuvat ovat huonolaatuisemman oloi-
sia, kuten Salokin toteaa (2005, 70). Värivalokuvat ovat niin sanotusti päälle värjättyjä eli 
sävytettyjä mustavalkokuvia. Mustavalkovalokuvasta tulee valot ja varjot ja jälkikäteen li-
sätyistä värillisistä pinnoista sävyt. Varsinkin värikuvat ihmisistä ovat todella epärealisti-
sen oloisia, mikä johtuu suurelta osin vielä kehittymättömästä painotekniikasta. Tuoteku-
vissa, joissa on kuvattu esimerkiksi kankaita, väripainotekniikan puutteet ei niinkään pistä 
silmään. Mustavalkoiset valokuvat kotimaisten muotisalonkien luomuksista ovat usein jo-
ko taltiointeja salonkien muotinäytöksistä tai vaihtoehtoisesti kokosivun kokoisia studios-
sa otettuja muotikuvia.  
 
Kuvassa 1 on Muotikuvan sivulla rinnakkain valokuvattuja ja piirrettyjä vaatteita. Kuvasta 
voi havaita selvästi, että piirretty kuva voi olla havainnollisempi valokuvan rinnalla. Vaik-
ka valokuva vedoksena olisi havainnollinen kuva, 1940-luvulla lehtien painojälki ei tee oi-
keutta valokuvalle. Muotikuvan valokuvia tarkastellessa etenkin tummien vaatteiden yksi-
tyiskohtia on vaikea erottaa. Sen sijaan, kun muotipiirroksissa voi selvemmin havaita pu-
vun kokonaisuutena. Muotipiirtäjä karsii näkemästänsä epäoleellisen, tuo esiin muotitai-
teilijan idean ja ohjaa katsojan näkemään olennaisen (Koskennurmi-Sivonen 2002, 91). 
Molempia, sekä piirrettyjä että valokuvattuja kuvia, täydentää tyypilliseen tapaan lyhyt 
teksti, jossa täsmennetään puvun käyttötarkoitusta, materiaaleja, väriä ja kerrotaan puvun 
valmistaja. Sanalliset kuvaukset ovat välttämättömiä, jotta kuvasta paitsioon jäänyt infor-
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maatio (värit, materiaalit) johdattelee katsojalle syntyvää mielikuvaa vaatteesta. Lukijan 
oletetaan tietävän, millainen materiaali esimerkiksi silkki on. Katsojan tulkinnalle jää kui-
tenkin paljon tilaa. Minkä sävyinen on lopulta juuri esimerkiksi se vaaleanpunainen, jota 
lehden toimittajat ovat tarkoittaneet?  
KUVA 1. Piirrettyjä ja valokuvattuja asuja Muotikuvassa. Kuvat ovat kuvitusta lehden muotikatsauk-
seen otsikolla ”Omat ’salonkimme’ esittäytyvät myös jälleen rauhanmerkeissä”. Aukeaman mittai-
sessa jutussa on esitelty pukuja mm. Ikan ja Stockmannin muotisalonkien näytöksistä. Muotikatsauk-
sessa on poikkeuksellista, että jutussa on erikseen maininta sivun alareunassa, ”Valokuvannut P. 




Vaatemallikuvat ovat suurin osa Muotikuvan kuvista. Vaatemallikuvilla tarkoitan kuvia, 
joissa yleensä naishahmon päällä on esitetty pukeutumismuotia eli mannekiini esittelee 
vaatetta poseeraavassa asennossa. Vaatemallikuvien koko vaihtelee, mutta ne ovat 
useimmiten noin puolen sivun korkuisia. Lehdessä esitetään myös jonkin verran lasten ja 
nuorten pukeutumismuotia, miesten muotia lehdessä ei esitellä juuri nimeksikään.  
 
Vaatemallikuvat voidaan jakaa kuviin, joilla esitellään pukeutumisen muodin tuulia ja ku-
viin, joilla esitellään Sorja-kaavoja (kuva 2). Sorja-kaavoja markkinoivat kuvat ovat posee-
raavia naishahmoja, joko kokovartalokuvia, puolivartalokuvia. Useimmiten piirros on kui-
tenkin rajattu katkeamaan nilkoista, eli kenkiä ei näy. Nämä kuvat on numeroitu ja usein 
kuhunkin kuvaan liittyy lyhyt, virkkeen pituinen vaatteen mallia kuvaileva teksti sekä il-
moitetaan, minkä kokoisille kaavat on mitoitettu. Muotikuvan yhteistyö Ammatinedistä-
mislaitoksen kaavaosaston kanssa mahdollisti myös sen, että kansainväliset muodin linjat 
seurasivat kotimaisiin kaavoihin ja siitä edelleen lehden lukijoiden oli mahdollista tehdä 
tai teettää muodin mukaisia asukokonaisuuksia.  
 
 
KUVA 2. Muotikuvan aukeama, jossa Kyllikki Raustilan piirtämiä Sorja-kaavojen vaatemallikuvia 
(MK 4/1945, 24–25). 
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KUVA 3. Esimerkki Sorja-kaavojen 
ohessa esitetyistä rakennekuvista, jot-
ka selventävät vaatteen mallia. Nämä 
rakennepiirrokset liittyvät Kyllikki 
Raustilan piirtämiin vaatemallikuviin 
edellisellä sivulla (kuva 2). Poikkeuk-
sellisesti nämä rakennepiirrokset ovat 
sijoitettu eri sivulle, kuin varsinaiset 
vaatemallikuvat. (MK 4/1945, 33) 
Useimmiten katsaukset ulkomaiseen pukeutumiseen on esitetty valokuvin, suomalaisten 
muotisalonkien malleja esiteltiin piirroksin ja valokuvin. Kaavoja esittelevät vaatemalliku-
vat ovat lähestulkoon kaikki piirrettyjä, muutamaa yksittäistä valokuvapoikkeusta lukuun 
ottamatta. Kaavojen vaatemallikuvat ovat dokumentoivia kuvia. Dokumentoivan kuvan 
tarkoitus on osoittaa, millainen käsiteltävä kohde on (Hatva 1993, 86). Kuvan yhteydestä 
voidaan siis päätellä, että refenttinä on siten ollut todellinen vaate, joka piirrokseen on ku-
vattu. Samoin lehdessä olleet kuvareportaasit kotimaisten muotisalonkien näytöksistä 
ovat dokumentoivia kuvia esimerkiksi muotinäytöksistä.   
 
Rakennekuvat 
Rakennekuvat ovat piirroksia, jotka selvittävät kaavoina löytyvien vaatteiden rakenteita. 
Rakennekuvat (kuva 3) ovat yksinkertaisia viivapiirroksia ilman varjostuksia tehtyjä taso-
kuvia, joista selviää vaatteen siluetti, muoto, ja keskeiset yksityiskohdat, kuten esimerkiksi 
vaatteen leikkaus, taskut ja kaulukset. Nämä kuvat ovat pieniä n. 1/12 sivun koosta. 
Useimmiten rakennekuvat on ryhmitelty kaltaistensa kanssa jonnekin sivun laitaan tai 
vaihtoehtoisesti vaatemallikuvan rinnalla. Kuvassa 3 vaatemallin numero 773 (alarivin 
keskimmäinen) yhteydessä on osoitettu nuolella kaavaan kuuluvan myös pitkähihaisen 
puseron. Kyseisiä rakennekuvia vastaavaa vaatemallikuvaa (kuva 2) vertaamalla voi ha-
vaita, että kyseessä on puvun alla 
pidettävä pitkähihainen pusero. 
Joissakin tapauksissa viivapiirros 
puvun rakenteesta saattaa myös 
kuvata esimerkiksi vaihtoehtoista 








KUVA 4. Kyllikki Raustila. (Viuhka 4-5/1948, 8) 
Muut kuvat 
Muut kuvituskuvat ovat useimmiten valokuvia. Näiksi kuvituskuviksi olen määritellyt ku-
vat, jotka ovat esimerkiksi haastatteluiden yhteydessä olevia henkilökuvia tai maisemaku-
via, jotka kuvittavat ja luovat tunnelmaa kirjoituksen rinnalla. Muotikuvassa on julkaistu 
yksittäisiä novellinkaltaisia kirjoitelmia, joiden yhteydessä on kuvituksena voi olla piirros. 
Raustilan signeerauksella ei tällaisia piirrettyjä kuvia esiinny. 
 
 
6 KYLLIKKI RAUSTILA – MUOTIPIIRTÄJÄ  
 
Kyllikki Raustila (1905–1965, os. Juntunen) on suomalaisen muotipiirtämisen uranuurta-
ja. Raustilan kädenjälki, toisin kuin ehkä taitelija sen takana, tuli suurelle yleisölle tutuksi 
piirroksissa, joita julkaistiin aikakausi- ja sanomalehdissä, mainoksissa ja julisteissa. Hä-
nestä tuli myöhempien muotitaiteilijasukupolvien idoli, ennen kuin muotitaiteen varsinai-
nen koulutus ehti edes alkaa Suomessa. 
(Vekkeli 2005, 20.) Raustila antoi käden-
jälkensä muun muassa Muotikuva-lehden 
kansikuviin, jonka myötä Muotikuvan vi-




Helsinkiläinen Kerttu Kyllikki Juntunen 
syntyi 25.7.1905. Hän avioitui lokakuussa 
1934 diplomaatti Erdem Olavi Raustilan 
kanssa ja avioliiton myötä myös sukunimi 
vaihtui Juntusesta Raustilaksi. 1930-luvun 
lopun hän vietti diplomaatin vaimon elä-
mää ulkomailla, muun muassa Pariisissa. 
Pariskunta sai kolme tytärtä: Marja 
(s.1935), Riitta (s.1940) ja Eeva-Sofia 
(s.1943). 1920–50-luvuilla Kyllikki Rausti-
la toimi Erva-Latvala Oy:n mainospiirtäjä-
nä, aluksi vakinaisena ja myöhemmin free-
lancerina. 1960-luku toi Kyllikki Raustilan 
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aktiivisen muotipiirtäjäuran päätökseen. Kyllikki Raustila oli sairastanut rintasyöpää en-
simmäisen kerran jo 1940-luvun alussa. Vuonna 1960 syöpä uusiutui. Raustila muutti sai-
raudestaan huolimatta suurlähettiläänä toimineen miehensä töiden perässä jälleen ulko-
maille vuonna 1961. Ennen ulkomaille muuttoa Raustila oli piirtänyt enimmäkseen Kuusi-
selle, mutta muuton myötä käytännössä katsoen lopetti piirtämisen. (Vekkeli 2005, 48; 
52.) Perheen tyttäret olivat jo aikuistuneet kukin tahoillaan ja jäivät Suomeen. Kyllikki ja 
Erdem Raustila asuivat ensin Belgradissa, josta käsin Erdem Raustila hoiti Jugoslavian ja 
Kreikan Suomen suurlähettilään virkaa. Keväällä 1965 Raustilat siirtyivät Suomen Unkarin 
suurlähetystöön Budapestiin. Samana vuonna Kyllikki Raustilan vointi oli heikentynyt 
niin, että hän palasi Helsinkiin, jossa menehtyi uudenvuoden aattona 1965. (Mt. 51–52.)  
 
Opinnot 
Kyllikki Juntunen (myöh. Raustila) opiskeli vuosina 1923–26 Ateneumissa eli Taideteolli-
suuskeskuskoulussa (nykyinen Aalto yliopiston taiteiden ja suunnittelun korkeakoulu, en-
tinen Taideteollinen korkeakoulu). Hän opiskeli sekä piirustuksenopettajien valmistus-
osastolla että taidetakomis- ja metallinpakotusosastolla. Vaikka 1920-luvulla koulussa ei 
ollutkaan vielä muotilinjaa, Kyllikki piirsi jo tuolloin muotikuvia. Muotialan koulutus oli 
alkava vasta 1940-luvun lopulla Ateneumissa. (Vekkeli 2005, 23.) Graafisen suunnittelun 
osasto perustettiin Raustilan valmistumisvuonna 1926. Sen tavoitteenaan oli kouluttaa 
korkeatasoisia reklaami- eli mainospiirtäjiä sekä kuvitus- ja kirjansidontataiteen ammatti-
laisia. (Aav 1999, 115.) 
 
Raustilan opiskeluaikana käsivarapiirustus, sommittelupiirustus ja perspektiivioppi olivat 
oppiaineita, jotka olivat yhteisiä Taideteollisuuskeskuskoulun kaikille osastoille. (Aav 
1999, 117.) Taideteollisuuskeskuskoulussa sommittelupiirustus oli opetuksen kivijalka, 
joka oli pakollinen oppijakso jokaiselle ensimmäisen vuoden oppilaille. Kyllikki Juntusen 
(myöh. Raustila) aikaan opetuksesta vastasi sisustusarkkitehti Arttu Brummer, joka oli 
aloittanut opettajana vuonna 1919. (Mt. 108; 124.)  Sommitteluopinnot etenivät yksinker-
taisista kaksiulotteisista harjoituksista monimuotoisiin kolmiulotteisiin harjoituksiin. Or-
namenttien kopioimisesta edettiin aiheiden soveltamiseen käyttötaiteessa, lisäksi suunni-
teltiin julisteita ja sommiteltiin tilaa. Yhteisten sommitteluopintojen ihanteena on ollut 
ammatillinen liikkuvuus yli rajojen ja siten oppilaat ovat voineet tutustua toisiinsa alava-
linnastaan huolimatta. (Vihma 1999, 355–356.) Opetus koulussa oli hyvin henkilökeskeis-
tä, ja opettajien näkemykset heijastuivat suoraan koulutuksen yleisiin suuntaviivoihin 
(Aav 1999, 120). Muotipiirtäminen 1940-luvulla pohjasi klassiseen piirtämiseen. Elävän 
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mallin piirtäminen ja sen hyvä hallinta on lähtökohta myös hyvälle muotipiirustukselle 
(Marshall 1948, 77).  
 
Taideteollisuuskeskuskoulun 1920-luvun värikkäimmäksi opettajapersoonaksi noussut 
Arttu Brummer iskosti oppilaisiinsa uskon, jonka mukaan taideteollisuuden menestys pe-
rustui itsenäiseen ja luovaan taiteilijapersoonaan. (Aav 1999, 132.) Vuoden 1922 koulua 
koskevassa mietinnössä todetaan, että koulun keskeinen tehtävä on niin teknisen päte-
vyyden mutta myös makusivistyksen juurruttaminen. Vain muutamia vuosia aiemmin it-
senäistyneen Suomen oman muotokulttuurin kehittäminen ja ylläpitäminen lukeutui kan-
salliseksi velvollisuudeksi, johon koulun oli opetuksellaan pyrittävä. (Mt. 120.) Kyllikki 
Raustila hankki oppia myös ulkomailta, opiskeli muun muassa Pariisissa (Koskennurmi-
Sivonen 2002, 27), seurasi ulkomaisia muotilehtiä ja tutki niiden muotipiirroksia. Ahkeral-
la harjoittelulla Raustila muodosti ammattitaitonsa ja tuli siten tunnetuksi arvostettuna 
muotipiirtäjänä.  
 
Raustila loi uransa muotipiirtäjänä aikana, jolloin virallista muotialan koulutusta ei viedä 
ollut. Sodan jälkeen suosittiin alaa, joka edusti optimistista ajanmukaisuutta, kansainväli-
syyttä ja kaikkein välttämättömimmät tarpeet ylittävää estetiikkaa. Muotisuunnittelu oli 
otettu ensin osaksi mallipiirustuksen osaston opetusta. Oppilaiden toivomuksesta muoti-
piirustusta oli opetettu jo keväällä 1946, jolloin opettajana oli toiminut graafiselta osastol-
ta valmistunut Heli Wuori (myöh. Wuori-Soini). Vuonna 1949, kun muotisuunnittelun ope-
tus vakiintui omaksi osastokseen Taideteollisuuskeskuskouluun, varsinaisena ammat-
tiopettajana aloitti keramiikkaosastolta vuotta aiemmin valmistunut Ritva Karpio ja muo-
tiosaston johtajaksi tuli Heli Wuori-Soinio. Jo ensimmäisenä vuotena hakijoita oli sata, jois-
ta muotitaiteen osastolle otettiin kymmenen opiskelijaa. (Kalha 1999, 163.) Muotikoulu-
tuksen ansiosta Suomeen syntyi uusia taitavia muotipiirtäjiä, jotka jatkoivat Raustilan vii-
toittamaa kuvittamisen tietä. Muotitaiteen ensimmäiseltä kurssilta valmistui muun muas-
sa Sirkka Vesa (myöh. Vesa-Kantele), joka tuli kertaheitolla tunnetuksi muotipiirtämisen 
kentällä voittaessaan kansainvälisen muotipiirustuskilpailun 1951. (Malmberg 1991, 226; 
Koskennurmi-Sivonen 2002, 34.)  
 
Vaikkakin muotipiirtämistä myöhemmin saattoi opiskella ohjatusti, oleellista muotipiir-
tämisessä on, että kukin on pitkälti oma opettajansa. Koulut voivat tarjota puitteet oppimi-
selle, mannekiinit ja ammattilaisten tukea ja ohjausta, sen sijaan ilmaisun ja oman käden-





Ulkomaan matkailu ei ollut Raustilan nuoruuden aikoihin yleistä, mutta hänelle Pariisi tuli 
tutuksi kaupungiksi jo nuorena. Ensimmäisen kerran Raustila matkusti Pariisiin Arttu 
Brummerin järjestämän Ateneumin opintomatkan mukana vuoden 1925 kansainväliseen 
taideteollisuusnäyttelyyn. Erva-Latvalan mainostoimistossa työskennellessään Raustila 
pääsi kehittämään ammattitaitoaan Pariisin matkoille useita kertoja, kerran jopa kolmeksi 
kuukaudeksi kerrallaan. Myöhemmin avioiduttuaan Raustila perheineen asui miehensä 
diplomaatin työn myötä ulkomailla, myös Pariisissa. (Koskennurmi-Sivonen 2002, 27–29; 
Vekkeli 2005, 23–27.) Pariisissa asuessaan Raustila työskenteli Helsingin Sanomien muoti-
kirjeenvaihtajana (Viuhka 4-5/1948, 8-9).  
 
Vuonna 1943 Kyllikki Raustila muutti tyttärineen ulkomailta takaisin Suomeen miehensä 
vielä jäädessä työasioiden vuoksi ulkomaille muutaman vuoden ajaksi (Vekkeli 2005, 31). 
Raustila oli ulkomailla asuessaan kerännyt kansainvälisiä vaikutteita ja kehittänyt omaa 
ilmaisuaan sen mukaan. Suurimman osan ammattikasvatuksestaan muotipiirtäjänä Raus-
tila on saanut Pariisissa (Viuhka 4-5/1948, 8-9). Pian Suomeen tulon jälkeen ura muoti-
piirtäjänä pääsi vauhtiin. Raustila työskenteli vapaana taiteilijana, jolla oli työsopimus Er-
va-Latvalan mainostoimiston lisäksi Stockmannin tavaratalon mainososastolla. Valtaosa 
tavaratalon 1950-luvun vaatemainoksista oli Raustilan kuvittamia. Raustilaa saattoi kut-
sua aikanaan myös figuuripiirtäjäksi, jotka olivat mainospiirtäjien joukossa oma erityinen 
genrensä. Miesten vaatteiden piirtäjät olivat oma joukkonsa erikseen, jotka työskentelivät 
useimmiten mainostoimistojen kautta. Raustilan eräs työtoveri on muistellut, ettei Rausti-
la piirtänyt lainkaan miehiä. (Vekkeli 2005, 33–35.)  
 
Ura 
Pian opintojen jälkeen Kyllikki Juntunen (myöh. Raustila) aloitti työt mainospiirtäjänä 
Suomen ensimmäisessä kansainvälisen tason mainostoimistossa, Erva-Latvala Oy:ssä (pe-
rustettu 1925). Kyllikki Juntunen (Raustila) on mukana yhtiön vuoden 1928 pikkujouluis-
sa otetussa ryhmäkuvassa yhdessä 34 muun työntekijän kanssa sekä myös yhtiön vuoden 
1951 otetussa pikkujoulukuvassa. Kuriositeettina mainittakoon, että vuoden 1951 kuvassa 
kuvatekstin mukaan pikkujouluissa oli mukana myös Armi Ratia. (Hakkarainen, Kähkönen 
& Turpeinen 1984, 144; 147.)  
 
Erva-Latvala Oy oli arvostettu ja haluttu työpaikka. Sota-aikana naisten täyttäessä miesten 
paikat työelämässä, yksi tunnettu nainen Erva-Latvalan mainostoimistossa oli myös Armi 
Ratia. Hän toimi yhtiön toimittajana ja yhteyshenkilönä 1942–1950. (Hakkarainen, Käh-
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könen & Turpeinen 1984, 46;153). Raustilan kädenjäljen yhtiön mainoskuvituksissa saivat 
muun muassa Attila-kengät, Suomen Trikoon Atlas-alusvaatteet, Tampereen Saippuateh-
taan Orvo-saippua sekä Puuvillatehtaiden Myyntikonttorin eli PMK:n kankaat, joista Rausti-
la sai sommitella, eli suunnitella, vaatemalleja ilmoituksiin. (Vekkeli 2005, 23–27.)  
 
Kyllikki Raustila on piirtänyt mainoksia myös muun muassa suomalaiselle Mallihuoneelle, 
eli Suomalle sekä kuvittanut Kaleva Salmisen kenkä- ja laukkumainoksia. Koska Raustila 
työskenteli freelancer-pohjalla, hänen kädenjälkensä on jäänyt elämään lehdistössä useis-
sa eri lehdissä. Hän on muun muassa kuvittanut Muoti ja Kauneus -lehden kansia, kuten 
sotakevään 1942 numeron kannen (Vekkeli 2005, 38–39) sekä 1940- ja 1950-luvun vaih-
teessa ruotsalaisen Bonniers-lehden kansia (Mt. 27; 40). Raustila on kuvittanut myös Viuh-
ka-lehden kansia 1940- ja 1950-luvuilla sekä lehden sisäsivuilla näkyy hänen kädenjäl-
kensä. Kyllikki Raustilan nimikirjaimet piirrosten ohessa kertovat hänen piirtäneen usein 
suomalaisten muotisalonkien kuten Ikan ja La Roben pukuja.   
 
Salonkimuodin hiipuessa ja valmisvaateteollisuuden vallatessa alaa Raustila piirsi entistä 
enemmän lehtimainoksia. Piirtäminen oli Raustilan päätyö, jonka ohella hän hoiti myös 
kotiäidin ja edustusvaimon tehtäviä. Raustila piirsi kotona, usein ilta-aikaan tai öisin, kun 
lapset nukkuivat. Raustila teki monia versioita samasta toimeksiannosta, joista valitsi par-
haimman tilaajalle toimitettavaksi. Joskus hän vielä paranteli valmiitakin töitä parta-
koneenterällä ja valkoisen peitevärin avulla. Hänellä oli kyky pienen pienellä hipaisulla 
saada aikaan kasvoille oikeanlainen hymy. Raustila oli tuottelias taiteilija, joka uransa ai-
kana antoi kädenjälkensä niin Stockmannin, Kuusisen kuin Elannonkin ilmoituksiin, jotka 
ilmestyivät Suomen keskeisissä sanomalehdissä kuten Helsingin Sanomissa, Uudessa Suo-
messa ja Hufvudstatsbladetissa. Lähtökohtana ilmoitusten piirroksille olivat aina vaatteet, 
jotka Raustila oli itse nähnyt ja käyttänyt mallina kuvilleen. Raustila kävi joko itse paikan 
päällä yrityksessä piirtämässä luonnoksia vaatteesta tai vaihtoehtoisesti vaatteet toimitet-
tiin hänelle kotiin malliksi. Hänelle oli tärkeää nähdä kulloinkin piirrettävä vaate käytössä, 
jolloin materiaaliin sai oikeanlaisen ilmeen ja näki kuinka kangas laskeutui. Raustila hank-
ki piirustustarvikkeensa helsinkiläisistä liikkeistä, Wulffilta kyniä ja siveltimiä ja paperit 
Lindelliltä.  Raustila hahmotteli piirrokset ensin lyijykynällä ja sitten piirsi näädänkar-
vasiveltimellä tussia ja guassiväriä käyttäen. (Koskennurmi-Sivonen 2002, 27; Vekkeli 







Raustila ei ollut erityisen julkisuudenhakuinen, hänestä ei juurikaan ole kirjoitettu. Kevään 
1948 Viuhka-lehden artikkelissa nimimerkki B.J. ylistää Raustilan taiteilijan ansioita ja ku-
vailee hänen piirroksiaan eleganteiksi ja pariisilaistuoksuisiksi. Kehuitta ei myöskään jää 
Raustilan henkilökohtainen olemus ja tyylitaju, jonka myötä B.J. listaa Raustilan lukeutu-
van Helsingin parhaiten pukeutuvien naisten joukkoon. (Viuhka 4-5/1948, 8-9.) Suomeen 
palattuaan 1940-luvulla Raustila teetti vaatteensa aikansa paikallisissa huippusalongeissa, 
kuten Ikassa, La Robessa ja Riitta Immosella (Vekkeli 2005, 35). Raustila on piirtänyt Riitta 
Immoselle hänen muotisalonkinsa tuotteisiin kiinnitettävän etikettilogon. Nimestä sommi-
teltu elegantti tuotemerkki oli käytössä koko Immosen muotisalongin elinajan aina vuo-
teen 1985 saakka. (Koskennurmi-Sivonen 1998, 230).  
 
Muoti vaikutti Raustilan pukeutumiseen, mutta ajalle tyypillistä oli ensisijaisesti myös eti-
ketin noudattaminen ja käsitys hyvästä mausta (Vekkeli 2005, 42). Raustilan kiinnostus 
puketumiseeen oli opittu kotoa, omalta äidiltä. Raustilan väriskaala omassa pukeutumi-
sessa oli rajoittunut, mieluiten hän pukeutui klassiseen mustaan. (Koskennurmi-Sivonen 
2002, 27.) Raustilan aikaan kertakäyttökulttuuria ei tunnettu, esineiden tärkein kriteeri oli 
kestävyys ja kunnollisuus. Räätäli, ompelija ja suutari olivat tärkeitä ammatteja, ja hyvää 
käsityötä arvostettiin vaatehankinnoista kenkien korjauttamiseen. Arvostus oli sama yh-
teiskuntaluokasta riippumatta. Kyllikki Raustila teetti vaatteita itselleen, mutta hän myös 
piirsi tyttäriensä puvut alusta loppuun asti, ennen kuin ne teetettiin Stockmannin Tayloril-
la. (Vekkeli 2005, 40.)  
 
Raustilan henkilökohtainen eleganssi ylsi kokonaisvaltaisesti välittymään myös kuvituk-
siin. Hänen ammattitaitonsa piirtäjänä oli kuitenkin kovan työn tulosta. Hän seurasi aktii-
visesti muodin kansainvälisiä tapahtumia ja luki ulkomaalaisia muotilehtiä. Raustila kehit-
ti persoonallisen, vaivattoman näköisen vivahteikkaan viivan, josta tuli hänen tavara-
merkkinsä. Raustila oli täydellisyyteen pyrkivä, mikä teki hänestä alansa huipun. Raustila 
oli muotipiirtäjänä kunnianhimoinen ja hioi piirroksensa huolella viimeistä piirtoa myö-
ten. Hän teki toimeksiannosta useita eri versioita, joista valitsi parhaan ja toimitti sen ti-
laajan käyttöön. Hylätyt työt sen sijaan hävitettiin. (Koskennurmi-Sivonen 2002, 27.) Joi-
takin Raustilan luonnoksia on säilynyt, kuten Muotikuvan 1/1950 ja 3/1950 kansikuvia 
(kuvat 15 ja 27). Vertaamalla luonnoksia ja julkaistuja piirroksia (kuvat 14 ja 34) keske-
nään voi huomata, että molemmat versiot ovat yhtä pitkälle vietyjä esityksiä, joita on kui-
tenkin vielä täsmennetty ja hiottu. Kenties nämä luonnokset ovat olleet versioita, joita 
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Raustila on esitellyt toimeksiantajalle kansikuvan idean. Luonnoksien ohessa on lyijy-
kynämerkintöjä, jotka täsmentävät seuraavaan versioon tehtäviä muutoksia. 
 
6.1 Kyllikki Raustilan piirrokset Muotikuvassa 
Kyllikki Raustilan kuvittamia Muotikuva-lehden kansia on 19 kappaletta 32 julkaistusta 
numerosta. Raustilan piirroksia on aivan Muotikuvan ensimmäisestä vuosikerrasta viimei-
seen vuoden 1951 lehteen. Lehti on kooltaan noin A4-kokoinen. Kansikuvat ovat raken-
teellisesti hyvin saman kaavan mukaan rakennettuja. Kansi on värillinen ja rakentuu kuvi-
tuskuvasta, lehden otsikosta ja lehden numero- ja hintakohtaisista tiedoista. Kolmessa 
Muotikuva-lehdessä (kuvat 23, 24 ja 32) etukannen piirretty kuvitus jatkuu myös taka-
kannessa. Kansikuvissa analyysin kiinnostuksen kohteena ovat ensisijaisesti kuvitetut ku-
vat ja niiden sisältö, mutta kuvan rakenteellisten ominaisuuksien, kuten sommittelun kan-
nalta on ollut oleellista myös tarkastella muun muassa lehden otsikon sijoittumista ja 
suuntaa suhteessa kuvaan. Lehden kaunokirjoitettu otsikko Muotikuva on säilynyt pitkälti 
muuttumattomana lehden ensimmäisestä numerosta (MK 1/1944) aina viimeiseen nume-
roon (MK 4/1951) saakka. Raustilan kuvittamista kansissa kahdessa on varioitu ajalle 
tyypillisen kaunokirjoitetun otsikon sijasta tikkukirjaimista otsikkoa (MK 3; 4/1947). Kui-
tenkin lehden otsikon uudistamisesta on palattu takaisin kaunokirjoitettuun otsikkoon.  
 
Raustilan on piirtänyt Muotikuvaan myös Ammatinedistämislaitoksen, eli AEL:n vaatemal-
leja esitteleviä kuvia. Kaavoja esittäville vaatemallikuville on verrattain harvinaista, että 
niiden rinnalla on piirtäjän signeeraus, mutta usein Raustilan piirrosten yhteydessä on tai-
teilijan nimikirjaimet. Aivan poikkeuksellisena yksityiskohtana Muotikuvassa on mainittu 
toimituksellisesti piirrosten yhteydessä mallien piirtäjä. Esimerkiksi koko aukeaman ko-
koisessa muotikatsauksessa (kuva 2) on kuvien ohessa erillisesti ilmoitettu ”Piirtänyt tai-
telija Kyllikki Raustila”. 
 
Suuri osa piirroksista esittelee suomalaisten muotisalonkien vaatteita, kuten esimerkiksi 
La Roben ja Ikan (kuvat 5 ja 6). Näiden kuvien yhteydessä on kuvateksti, jossa on kerrottu 
vaatteen valmistaja ja mahdollisesti kuvailtu vaatteen väriä ja materiaali sekä myös henki-
löity käyttäjää ja käyttötarkoitusta. Esimerkiksi Ikan mallin yhteydessä on teksti: Upeasti 
kullalla kirjottu, toispuolinen, himmeä musta iltapuku kultakenkineen edustaa kapeata ja 
vain nilkkaan ulottuvaa uutta tyyppiä (MK 4/1946, 16) ja La Roben mallin yhteydessä teks-
ti: Nuoren tytön arkipuku hiirenharmaata vakosamettia (MK 4/1949, 30).  
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Kyllikki Raustilan signeeraamat muotipiirrokset, jotka ovat Muotikuvan sisäsivuilla edus-
tavat useimmiten muotisalonkien tai muiden muotialan toimijoiden ilmoituksia. Värien si-
jasta yksivärisissä kuvissa korostuvat vaatteiden yksityiskohdat, kuten vaatemallin leik-
kaukset, tikkaukset ja kaulukset. Materiaalisuutta on kuvattu valolla ja varjolla ja valöö-
rieroilla. Kyllikki Raustilan signeeraamia kuvia on muun muassa Elannon (kuva 7), Pallas-
kappa Oy:n, Turkisteollisuus Oy:n ja Stockmannin ilmoituksissa. Nämä kuvat ovat ilman 
täsmentävää tekstiä, mutta niiden markkinaluonteen vuoksi voidaan olettaa, että niiden 
malleina ovat olleet todelliset, olemassa olevat vaatekappaleet, joiden pohjalta piirrokset 
on tehty.  
 
KUVAT 5 ja 6. Kyllikki Raustilan kädenjälkeä Muotikuvassa julkaistuista muotikuvituksista. Va-
semmalla koko sivun kokoinen kuvitus Ikan iltapukuun (MK 4/1946, 16) ja oikealla puolen sivun 




KUVA 7. Kyllikki Raustilan piirtämä mainos Elannon 
muotisalongille (MK 2/1951, 33). 
6.2 Kyllikki Raustilan taiteellinen kädenjälki 
Kyllikki Raustilan Muotikuva-lehdessä julkaistut piirrokset antavat kattavan katsauksen 
hänen taiteelliseen ilmaisuun. Raustilalla on syystä tai toisesta ollut ajanjakso (MK 
2/1948- 4-5/1949), jolloin hän ei ole Muotikuvan kansia kuvittanut (6 piirrettyä kantta, 1 
valokuva). Sen sijaan Marjatta Vihma on tuona aikana kuvittanut yhtäjaksoisesti omalla 
persoonallisella tyylillään Muotikuvan piirrettyjä kansilehtiä.  Raustilan töitä ei juurikaan 
esiinny tuona aikana myöskään lehden sisäsivuilla, vuoden 1948 lehdissä ei lainkaan. 
Viuhkan (4-5/1948, 8-9) artikkelissa Raustilan kerrotaan muuttaneen Suomeen ja tekevän 
yhä edelleen muotipiirroksia lukuun ottamatta ilmoituksia ja mainoksia.  
 
Tässä luvussa määrittelen Raustilan kädenjälkeä kuvia rakentavien ilmaisullisten, eli de-
notatiivisella tasolla havaittavien elementtien avulla, kuten viiva, sommittelu, pintojen ja 
värinkäyttö sekä kuvan fokus. 
 
Viivat 
Jotta muotipiirros olisi vakuuttava representaa-
tio, sen tulisi antaa vaikutelma kolmiulotteisuu-
desta. Piirretyt ääriviivat merkitsevät kaksiulot-
teisuutta, mutta piirroksessa viivojen rakenteel-
la ja rytmillä voi luoda erilaisia vaikutelmia. 
Piirroksessa voi leikitellä viivoilla ja luoda nii-
den avulla erilaisia vaikutelmia ja illuusioita 
kolmiulotteisuudesta, esimerkiksi viivojen mit-
tasuhteita varioimalla sekä viivojen sijoittelulla 
ja välistyksellä. (Barnes 1988, 34, 42.) Raustilan 
kädenjälki rakentuu vivahteikkaasta, leikittele-
västä viivasta, kuten esimerkiksi kuvista 5, 6 ja 7 








Paksummalla viivalla Raustila korostaa ja ohuemmalla, viitteellisemmällä viivalla häivyt-
tää.  Viiva ohjaa katsetta ja painottaa kohteen ilmaisua. Taiteilija voi painottaa jotakin koh-
taa kuvassa esittämällä sen tarkan yksityiskohtaisesti ja jättämällä joitakin kohtia luon-
noksenomaisiksi suuntaviivoiksi (Hatva 1993, 114). Samassa kuvassa esiintyvät viivan 
rytmin vaihtelut luovat kuvaan mielenkiintoa juuri vaihtelun avulla.  Kaikissa Raustilan 
piirtämistä kuvista voi aistia sulavan viivan, varsinkin kansikuvissa vuodesta 1946 lähtein 
piirroksissa viivan käyttö näyttää vahvistuneen. 
 
Sommittelu 
Raustilan vahvuus kuvittajana on myös kyvyssä sommitella.  Sommittelulla tarkoitetaan 
kuvan elementtien sijoittelua kuva-alassa sekä siihen liittyy myös kuvan elementtien ra-
kenne, koko, muoto ja väri. Sommittelun avulla voidaan vaikuttaa kuvan esteettiseen ko-
kemukseen luomalla kuvaan mielenkiintoinen, sopivasti vaihtelua ja harmoniaa tarjoavan 
kokonaisuuden. Sommittelun avulla voidaan painottaa kuvassa esiintyviä asioita ja johda-
tella katsojaa visuaalisilla keinoilla. Esimerkiksi sommittelullisia tekijöitä ovat esimerkiksi 
tyhjän tilan käyttö ja värien valinta. (Hatva 1993, 113–114).   
  
Vekkeli (2005, 24–25) tuo esiin Raustilan sommittelutaidon kuvatekstissä, jossa viittaa 
Raustilan 1930-luvun mainosluonnoksiin. Raustilan visuaalinen hahmotuskyky osaa ottaa 
huomioon kuvan ja tekstin suhteen, jossa kuva täyttää pinta-alaa sulavasti, jättäen mai-
noksissa vaadittaville tekstiosuuksille tilaa. Sama linja seuraa myös Raustilan kuvittamissa 
Muotikuvan kansikuvissa. Sommitelmat ovat tasapainoisia ja hallittuja.  
 
Raustilan muodon taju ja aikansa muotipiirtämiselle tyypillinen realistinen lähestyminen 
mannekiinin vartalon mittasuhteisiin tuo piirroksiin luonnollisuutta. Raustilan kädenjäljen 
voi ajatella perustuvan suurelta osin opintojen aikana hankittuun vankkaan klassisen pii-
rustuksen oppiin. Hyvä anatomian tuntemus ja vartalon eleiden sisäistäminen tekee Raus-
tilan piirtämistä mannekiineista luonnollisia. Muotipiirtämisessä opastetaan piirtämisen 
lähtevän tosielämän havainnoista. Muotipiirtäjä harjoittelee ja kokoaa itselleen yksityis-
kohtaista kuvavarastoa, joiden pohjalta rakentaa muotipiirustuksen. (Latvala 1944, 251–
253.) Aistinvaraisia visuaalisia kokemuksia tarvitaan mielikuvien pohjaksi. Mielikuvien 
avulla voidaan luoda toisia mielikuvia ja lopulta kuvitella myös asioita, joita ei ole nähty 
”todellisessa maailmassa”. (Hatva 1993, 88.) Toisin sanoen kuviin voi simuloida kuviteltu-
ja elementtejä. Kyllikki Raustila on saanut perusteet piirtämiselleen Suomessa ja ilmaisun 
tyylin Pariisista. Hän on päässyt itse elämään ja asumaan ulkomailla, jolla uskoisi olevan 
vahva vaikutus hänen kädenjälkeensä.  
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Kuvassa olevien elementtien sommittelu on hyvin harmonista. Raustila sommittelee kuvan 
eri rakenteet, mannekiinin poseerauksen ja rekvisiitan usein siten, että kuvan elementit si-
jaitsevat silmää miellyttävästi hieman kuva-alan keskiviivaa sivummalla. Juuri kansikuvis-
sa, joissa kuva-ala on rajattu, voi huomata tämän sommittelullisen asetelman. Hyvä esi-
merkki on myös La Roben ilmoitus (kuva 6), jossa kuva-ala on rajattu piirtäen. Mannekiini 
on sommiteltu kuva-alaan siten, että pysty- ja vaakalinjoihin jaettuna mannekiini sijaitsee 
kolmanneksilla. Havainnollistaakseni tätä olen kuvassa 8 piirtänyt ruudukon alkuperäisen 
kuvan päälle. Pystylinjalla mannekiinin painopiste on 
kuva-alan oikealla kolmanneksella. Kuvasta tulee kui-
tenkin tasapainoisen oloinen, koska mannekiinin ”paino-
ton” jalka on ojennettuna eteenpäin. Mannekiinin pää on 
kallistuneena eteenpäin ja katse ohjautuu kuva-alan ul-
kopuolelle oikealle. Vaakalinjojen avulla jäsennettynä 
mannekiinin kädet on sommiteltu leikkaamaan kuva-
alan yläkolmanneksen linjaa. Intensiteettiä sommitte-
luun tuo se, että mannekiinin kädet leikkaavat kuva-alan 
reunoja. Mannekiinin lantiolla lepäävän käden kyynär-
pää on rajattu pois ja vasempaan kuva-alan reunaan 
ojentuva käsi näyttää leikkautuva sormien osalta pois. 
Katsojalle ilmoituksesta tulee vaikutelma ikkunasta, jon-
ka läpi kuvan mannekiinia tarkastelee. Mannekiinin kat-
se ohjautuu ”ikkunan” toiselle puolen, jota kohti manne-
kiini salaperäisesti hymyilee.  
 
 
Latvala nostaa esiin teoksessa Piirtäjän käsikirja (1944) muotipiirtäjän erityiseksi ominai-
suudeksi aistikkuuden tajun, jota voi pitää synnynnäisenä. Muotipiirustuksissa 1940-
luvulla ei aistikkuudella tarkoitettu figuurin mittasuhteiden liioittelua vaan ennemminkin 
sopusuhtaisten mittasuhteiden yhdistelmää. Esimerkkinä aistikkuuden ilmentymisestä 
Latvala valottaa: Vartaloltaan keskipitkä nainen voi olla aistikas, jos pää on siro, tukka on 
maulla kammattu, hattu muodoltaan ja väreiltään hameen tai puvun kanssa yhteensopiva, 
jos käynti on siroa, liikkeet viehättävät ja ruumiinasennot luonnollisia; kaikki tämä on otet-
KUVA 8. Raustilan sommittelun analyysin pohjana muotipiir-
ros La Roben puvusta Muotikuvassa (MK 4/1949, 30). Kuvaan 
on lisätty ruudukko, jolla kuva-ala on jaettu kolmeen osaan 
vaaka- ja pystyakselilla.   
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tava huomioon myös kaikenlaisiin pikkuesineihin, kuten käsilaukkuun, vyöhön, turkiksiin, 
käsineisiin, kenkiin ym. nähden, jotka edullisesti valittuina lisäävät aistikkuuden täydellisyyt-
tä.  (Latvala 1944, 250–252.) Piirtäjän käsikirjassa (1944, 253) todetaan aistikkaina pidet-
tyjen suhteiden vaihtelevan taiteilijasta ja aikakausista riippuen, mutta siinä annetaan oh-
jeita aistikkaiden muotipiirrosten lähtökohdiksi. Ihmisfiguurin piirtämisessä voi hyödyn-
tää kahdeksan pään kaavaa, eli ihmisvartaloa piirtäessä pituus on yhtä kuin kahdeksan 
pään mittaa. Luonnollisen asennon saavuttamiseksi olkapäiden ja lonkan akselit kulkevat 
erisuuntiin, pään tulee olla eri suunnassa vartalon kanssa. Kuten piirrettäessä muitakin 
aiheita on huomioitava perspektiivin vaikutus ja siitä aiheutuvat viivojen lyheneminen. 
Kun piirroksen runkona toimiva malli on saatu sopusuhtaiseksi, voidaan alkaa pukea se. 
Erityinen huomio vaatteiden piirtämisessä on niiden materiaalien ominaisuuksien ja muo-
tojen luonnollinen vangitseminen.  
 
Värit ja pinnat 
Värillisissä kuvissa Raustila käyttää värejä monipuolisesti. Värit ohjaavat katsetta ja huo-
mion kiinnittymistä. Samassa kuvassa on voimakkaita, tasaisia ja herkkiä, laveerattuja vä-
ripintoja. Tasaiset, voimakkaat väripinnat tuovat kuvaan elementin, joka nousee kuvan 
keskeiseksi tekijäksi. Herkemmät väripinnat ovat viitteellisempiä, kuten yleensä kuvan 
tausta. Mustavalkoisina julkaistavien kuvien taustalla on tärkeää piirtäjän kyky tuottaa 
piirroksia myös yksisävyisenä ja erottaa monivärisen asukokonaisuuden sävyerot (Barnes 
1988, 76). Esimerkiksi Muotikuvan kansikuvassa 1/1946 (kuva 25) Raustila on leikkinyt 
väreillä kuvatessaan valon ja varjon suuntaa. Punaisen takin varjopuolen ääriviivat on 
maalattu mustilla siveltimen vedoilla ja valopuolen siveltimen vedot punaisella. Kuvaan on 
saatu luotua huomattava valon ja varjon tuntu värin ja viivan rytmityksen avulla. 
 
Raustilan kanssa Stockmannin mainososaston graafisena suunnittelijana työskennellyt 
Jukka Pellinen on luonnehtinut Kyllikki Raustilan käsitelleen piirroksissaan pintoja ”tavat-
toman kauniisti ja hänen viivansa syntyi käden painalluksesta ja nostosta, eikä sitä hinkat-
tu edestakaisin”. (Vekkeli 2005, 35.) Juuri tämä ero on myös Kyllikki Raustilan ja Marjatta 
Vihman piirtotyylissä, joka on myös nähtävissä kuvissa 9 ja 10. Raustilan värinkäyttö on 
Vihman piirtämään kansikuvaan verrattuna voimakkaampaa. Raustilan kansikuvassa vä-
rinkäyttöä on rytmitetty yhtälailla kuin viivan käyttöäkin. Kuvan kohteena olevassa man-
nekiinissa käytetyt värit ovat peittäviä, kirkkaita ja hyvin yksityiskohtaisesti hyödynnetty-
jä. Taustalla oleva sininen laveerattu väripinta on luonnosmainen ja ikään kuin häivytetty 
mannekiinin ympäriltä. Rekvisiittana oleva kaide on maalattu yksisävyiseksi, jolloin vaiku-
telmaa kolmiulotteisuudesta ei synny. 
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Osa muotipiirrosten lumovoimaa on niiden näennäinen vaivattomuus, joka syntyy tark-
kaan valittujen viivojen ja katsojan mielikuvituksen täydennettävän piirtämättömyyden 
synteesistä (Hopkins 2010, 26). Raustilan piirroksissa on voitu hyvin vähillä viivaelemen-
teillä tuoda esiin kuva, kun taas vertailun vuoksi voidaan tarkastella Vihman piirtämiä 
muotoja, jotka koostuvat useammista eläväisistä, vapisevista elementeistä. Kuvan doku-
mentoivuus riippuu osittain taiteilijan käsialasta, siitä kuinka ”näköiseksi” hän on halun-
nut tai pystynyt kuvaamaan kohteensa. Kuvassa olevan kohteen tunnistettavuus riippuu 
siis piirrettyjen viivojen määrästä ja tarkkuudesta, mutta oleellisesti myös olennaisten 
piirteiden poimimisesta. (Hatva 1993, 114.) Raustilan selkeä viiva viestii varmasta ja te-




Vertaamalla Raustilan ja Vihman kansien kuvia (kuvat 9 ja 10) voi huomata eron vaatteen 
asemassa. Raustilan kuvassa on selvänä fokuksena mannekiini ja hänen yllään oleva vaate. 
Tausta on pelkistetty. Vihman kuvasta on vaikea erottaa, mikä on kuvan fokus. Kuvassa on 
selin oleva nainen, jonka oikeassa kädessä on kori ja toisessa kädessä on juureskimppu, 
joka kädessä hän vilkuttaa horisontissa siintäville satamasta lähteneille laivoille. Nainen 
on juurestiskin ääressä ulkona, kauempana naisen edessä on ohikulkevia ihmisiä, kolme 
KUVAT 9 JA 10. Vasemmalla Kyllikki Raustilan piirros Muotikuvan kannessa (MK 3/1947), oikeal-
la Marjatta Vihman kansipiirros (MK 3/1948).  
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hattupäistä miestä sekä yksi selin oleva nainen huivi päässä. Nainen on ilmeisesti tullut to-
rille ostoksille, ehkä saattamaan jonkun läheisensä laivaa, miksi muuten vilkuttaisi laivoil-
le? Kuvasta on suorilta käsin vaikea sanoa sen olevan muotikuva, mutta toisaalta konteks-
ti, jossa kuva esitetään, tekee siitä muotikuvan. Etualalla olevan naisen voi mieltää manne-
kiiniksi, vaatteen yksityiskohta, jota on haluttu kuvata, on sen takaosassa. Kuvassa on esi-
tetty ruudullinen takki, jossa on hapsullinen huivimainen yläosan yksityiskohta. Vihman 
viivan ja värinkäyttö kuvassa on niin tasapainoista, että kuvasta pitää etsiä elementtejä, 
jotka tekevät siitä muotikuvan. Kuvassa on paljon rekvisiittaa, jolloin Vihman kuva sisällöl-
lisellä annillaan vie huomiota muotikuvan funktiosta esitellä vaatetta, johon taasen Rausti-
la on keskittynyt.  
 
Tarkkaavaisuuden suuntautuminen vaikuttaa suuresti siihen, mitä katsoja kuvassa näkee. 
Kuvan katsomista ohjaa kiinnostavuus, ja siihen vaikuttavat kuvan sisäiset ja ulkoiset teki-
jät. Sisäistä kiinnostavuutta ylläpitää kuvan juoni, mitä kuvassa tapahtuu ja ulkoista kiin-
nostavuutta kuvan muodolliset tekijät, esimerkiksi kirkkaat värit, sommittelun erikoisuus 
ja huomioarvo.  Painottamalla joitakin asioita voidaan ohjailla katsojaa sisällön omaksu-
miseen. (Hatva 1993, 51.) Erityisesti kansikuvissa kuvan painoarvoja tarkastelemalla voi 
poimia niitä tekijöitä, joiden avulla kuva antaa vihjeitä muodista. Korostamalla asusteita, 
kuten laukkua, hatun värillistä sulkaa ja siihen sointuvaa kaulahuivia katsoja voi havaita 
mannekiinin yllä olevan pukeutumisen kaavan, jossa eri elementtien ja tarkkaan harkittu-
jen yksityiskohtien summa muodostaa kokonaisuuden, jota voi kutsua muodikkaaksi pu-
keutumiseksi. Kuvassa 9 Raustilan piirtämän mannekiinin pukeutumisen efektivärinä on 
keltainen, joka yhdistyy asusteissa, hansikkaissa, hatussa ja pääntien korussa. Keltainen on 
poimittu ruudullisen puvun raidoista, jolloin pukeutumisen kokonaisuus säilyy harmoni-
sena. 
 
6.3 Edeltäjien ja aikalaisten vaikutus 
Suomalainen pukeutuminen haki 1940-luvulla vaikutteita ulkomailta. Muotikuva nojasi 
vahvasti ulkomaihin muodin suunnannäyttäjinä. Ennen kaikkea ihasteltiin eurooppalaista, 
eritoten pariisilaista muotia. Raustila seurasi aktiivisesti kansainvälisiä muotilehtiä ja otti 
vaikutteita omaan ilmaisuunsa. (Vekkeli 2005, 36.) Muotipiirtämisen kultakaudella, jonka 
aikana Raustila varttui ja kehitti omaa piirtämisen tapaansa, ilmestyi ulkomailla muotileh-
tiä kuten Vogue (amerikkalainen, englantilainen ja ranskalainen), amerikkalainen Harper´s 
Bazaar, ranskalainen Femina ja saksalainen Die Dame (Marshall 1948, 44–45; Barnes 
1988, 19). Suurin vaikutus lienee Raustilalle ollut Vogue-lehdellä ja siinä julkaistuilla muo-
tipiirroksilla, joiden rinnalla voisi hyvin nähdä Raustilankin piirroksia. Lähtökohtaisesti 
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taiteilijan persoonallinen tapa ilmaista on havaintojen yhtymistä omaan kädenjälkeen. Osa 
on pohjannut muotipiirtämisensä joko ihailemiensa taiteilijoiden kädenjälkeen, ja osa ko-
pioi orjallisesti niitä piirtäjiä, joiden työt myyvät (Marshall 1948, 15). Vaikutteet ja inspi-
raatio omaan tapaan piirtää tulee taiteilijoilta, joiden kuvia tutkimalla ja omaa kädenjälkeä 
käytännössä harjoittamalla voi kehittää omaa ilmaisua kohti omia visuaalisia ihanteita.  
 
Amerikkalainen Carl Erickson (1891–1958) oli muotipiirtäjä, jonka muotipiirtäjän ura si-
joittui jo 1930-luvulle. Hän oli tunnettu ”Eric” nimellä piirretyistä muotipiirroksista ja ku-
vituksista, joita hän teki muun muassa Vogueen. (Barnes 1988, 20). Hän oli aloittanut ku-
vittajan uransa jo Amerikassa, josta muutti Pariisiin vuonna 1925. Asuessaan ja opiskel-
lessaan Pariisissa Erickson samastui eurooppalaiseen perinteeseen piirtää, joka oli ro-
manttista, maalauksellista, vapaasti sommiteltua ja näennäisen spontaania. Viimeistään 
1930-luvun alussa Erickson lukeutui yhdeksi merkittävimmistä muotipiirtäjistä. (Packer 
1983, 99–100.) Muista Voguen piirtäjistä mainittakoon René Bouët-Willaumez (Packer 
1983, 122), Jean Pagès (Packer 1983, 126) ja René Bouché (Packer 1983, 121), joiden 
kaikkien kädenjäljelle on ominaista juuri viivat ja rytmit, aivan kuten Kyllikki Raustilalle-
kin. Ericksonin voi uskoa vaikuttaneen osaltaan niin Raustilan sekä hänen aikalaisten 
ammatillisten näkemysten kehittymiseen. 
 
Italialainen René Gruau (1909–2004) oli yksi Raustilan aikalainen muotipiirtäjä ulkomail-
la. Gruau piirsi vaatemalleja kuuluisille eurooppalaisille muotitaloille, kuten Diorille, Fat-
hille ja Balmainille. Gruau piirsi myös muotilehtiin, kuten Voguelle, sekä kuvitti mainoksia. 
Vuonna 1927 Gruau asettui asumaan ja työskentelemään Pariisiin. René Gruau muutti 
vuonna 1948 töiden perässä Amerikkaan. Gruaun pitkän ja tuotteliaan uransa piirroksiin 
on tallentunut niin toisen maailman sodan jälkeinen muoti, haute couture muodin hiipu-
minen sekä Pariisin monopoliaseman päättyminen muodin määrittelijänä. (Grafe 1984, 7; 
Gruau 1984, 9, 14.)  
 
1950-luvulla piirroksissa tuli esiin siveltimen vedot ja rohkeat värialueet tehokeinoina. 
Piirrokset huokuivat hienostuneisuutta ja eleganssia. Edelleen vesiväri, guassi ja muste 
olivat käytettyjä tekniikoita kuvan tekemisessä. (Hopkins 2010, 16.) Gruaun muotipiirrok-
sissa on tunnistettavissa vaikutteita itämaisista puupiirtotekniikoista, joista hän on hake-
nut inspiraatiota. Gruaun piirtojälki on niukkaa, ja hänen piirtämiensä naisten vartalot 
ovat ainoastaan pelkkiä muotoja, joita ääriviivat tai yksityiskohdat ilmentävät. (Grafe 
1984, 8.) Toisaalta Gruan kädenjälki voi tuoda mieleen taiteilijoita kuten Toulouse-Lautrec 
ja Mucha (Barnes 1988, 19). Gruaun kädenjäljestä on havaittavissa paljon yhtäläisyyksiä 
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Raustilan ”pariisilaishenkiseen” kädenjälkeen. Linjakkaat, sulavat viivat ja sensuelli nais-
vartalon kuvaus on molempien tyylille ominaista. Muotipiirtämisen pohjalla ovat vaikut-
teet 1900-luvun alusta, jolloin Paul Iribe ja Georges Lepapen käsiala määritteli uuden 
suunnan muotipiirtämiseen ja loi visuaalisen maailman Paul Poiret’n muotiluomuksille. 
Gruaun muotipiirros (kuva 11) esittelee Jacques Fathin luomuksen ranskalaisessa 
L’Officiel-lehdessä vuonna 1950. Raustilan samanhenkisen muodin linjoja mukaileva muo-
tipiirros (kuva 12) on julkaistu Muotikuvan 3/1950 kannessa. Gruaun ja Raustilan piirrok-
sia rinnakkain tarkastelemalla voi havaita yhteneväisen muodin linjojen esittämisen ohella 
myös samanhenkisen ilmaisutavan, joka rakentuu muun muassa tehokkaasta viivankäy-























6.4 Ilmaisu kehittyy vuosien myötä 
Kyllikki Raustilan kädenjälki on luonnollisestikin kehittynyt vuosien varrella. Hänen am-
mattitaitonsa kuvan tekijänä on kasvanut, samoin kuin kuvittamisen yleinen tapakin. Esi-
merkiksi paperi on muuttunut laadukkaammaksi, minkä ansiosta kuvien värit toistuvat 
KUVAT 11 ja 12. Vasemmalla René Gruaun piirros L’Officiel-lehdessä 1950 (Gruau 1984, kuva 43) ja 
oikealla Kyllikki Raustilan piirros Muotikuvan 3/1951 kannessa. Gruau on kuvannut piirroksessaan 
Jacques Fathin mallia, kynämallinen kapea hame ja lyhytmallinen leveähelmainen takki. Kyllikki 




entistä intensiivisemmin. Kuvissa 13 ja 14 on rinnakkain Raustilan vuosina 1944 ja 1950 
piirtämät Muotikuvan kansikuvat. Vanhempi kuva on itse asiassa piirros, jolla Raustila 
avasi, tulkintani mukaan, uransa Muotikuvassa. Kyseisessä numerossa on ensimmäistä 
kertaa myös sisäsivuilla Raustilan piirtämiä vaatemallikuvia. Kansikuvista saa hyvin käsi-
tyksen Raustilalle ominaisen eläväisen viivan käytöstä. Piirtämisen tapa on muuttunut 
matkan varrella ja samalla ammattitaito piirtäjänä on kehittynyt.  
 
 
Kun vuoden 1944 piirroksessa (kuva 13) on käytetty enemmän viivamaista, siveltimenve-
toihin painottavaa maalauksellista ilmaisutapaa, on vuoden 1950 piirroksessa (kuva 14) 
käytetty enemmän tasaisia, voimakkaampia väripintoja. Kuvassa elementit taustaa lukuun 
ottamatta on väritetty kokonaan. Valo ja varjo on esitetty värein melko viitteellisesti, sen 
sijaan viivat korostavat varjoja, laskoksia ja materiaalin tuntua. Yksityiskohdissa, kuten 
mannekiinin kasvoissa värienkäyttö on maalauksellista ja väreillä tuodaan esiin poskien, 
nenä ja hiusten muotoa. Kasvot on maalauksellisesti pidemmälle viety kuin esimerkiksi 
mannekiinin yllä oleva pusakka. Silti vaatteeseen on saatu kuvattua sen siluetti, mallin väl-
jyys ja rentous, jota se ulkoiluvaatteena edustaa. Raustilan piirroksiin vakiintui tyylillinen 
keino, että mannekiini on erotettu taustastaan ääriviivalla, yleensä mustalla. Sen sijaan 
KUVAT 13 ja 14. Vertaamalla Kyllikki Raustilan kuvittamia Muotikuvan kansia, vasemmalla 3/1944 





viivan käyttö on lähes häivytetty kasvojen kuvaamisesta, kun niiden muodot tuodaan esiin 
väripinnoin.  
 
Aikaisemmassa, vuoden 1944, piirroksessa on käytetty hillittyä ja rusehtavan murrettua 
värimaailmaa, jossa asusteet, huivi ja hatun sulka, on nostettu vihreällä värillä esiin. Muu-
ten mannekiinin yllä olevat vaatteet ovat kuvattu hyvin viitteellisesti väritettynä. Myö-
hemmän kannen mannekiini on ”kokonaisempi” esitys naisesta, koska mannekiini on kas-
voja myöten viimeistelty piirtäen. Vuoden 1944 kuvassa kasvot ovat osittain hatun lierin 
varjostamat ja vailla väriä. Kasvoissa ja käsissä viivat ovat paljon ohuempia ja aavistuk-
senomaisia. Pienemmät muodot on tyylitelty ja pelkistetty. Esimerkiksi mannekiinin oikea 
käsi, on kuvattu vain muutamalla ohuella siveltimen vedolla. Vaikka käsi on kuvattu vain 
muutamalla siveltimenvedolla, katsoja täydentää viivojen kuvaavan kättä. Käsi on tuotu 
esiin viitteellisesti, mutta yksityiskohtaisesti (piirretty peukalon kynsi). Käden ja kasvojen 
viivojen paksuudessa ei ole vaihtelua, elävyyttä. Raustilan myöhempi ilmaisu on paljon in-
tensiivisempää ja voimakkaampaa. Ehkä tällä on yhteys myös kannen funktioon, jolla leh-
den tulee erottautua ja kutsua lukijaa. Irtonumeron ostajan tulee ennen kaikkea huomata 




















KUVA 15. Luonnos Muotikuvan 1/1950 (Vek-
keli 2005, 34) kansikuvaksi. Raustila piirsi 
useita eri versioita, joista valikoitui piirrok-
set julkaistavaksi. Usein luonnoksen oheen 
on lyijykynällä kirjoitettu huomioita ja täs-
mennyksiä. Kyseisen kuvan oheen on kirjoi-




Kädenjäljen kehittyminen on harjaantumisen tulosta. Kuten edellä avattiin Kyllikki Rausti-
lan persoonaa ja taiteellista työskentelyä kävi ilmi, että hän saattoi tehdä samasta kuvasta 
useita versioita, joista lopulta valitsi sen, jonka toimitti eteenpäin julkaistavaksi. Kuvassa 
15 on luonnos Muotikuvan 1/1950 kansikuvaksi (kuva 14). Vertaamalla sitä julkaistuun 
kuvaan piirroksesta voi huomata, että se on pitkälti loppuun asti saatettu piirustus. Luon-
nosversio on tehty yhtäläisellä tarkkuudella kuin varsinainen lopullinen kansikuva.  
 
 
7 RAUSTILAN PIIRROKSET MUOTIKUVINA 
 
Tässä luvussa analysoin tarkemmin Kyllikki Raustilan muotipiirroksia muotikuvan eri 
elementtien avulla. Muotikuvan kansikuvat nousevat kuvallisen aineiston analyysin keski-
öön, koska niistä voi erottaa kaikki neljä muotikuvan elementtiä, kun sisäsivuilla muoti-
piirrokset ovat enemmänkin niin kutsuttuja vinjettikuvia, kuvia ilman taustaa. Kansikuvat 
tarjoavat myös hedelmällisemmän alustan tutkimukselle värillisyytensä ja runsaamman 
rekvisiitan vuoksi. Tutkijalle kansikuvat tarjoavat enemmän aineksia kuvien semiootti-
seen tutkimiseen ja tulkintaan kuin sisäsivujen kuvat. Kansikuvien avulla on myös tarkoi-
tus markkinoida lehteä, jolloin oletuksena on, että kansikuvissa on esitetty muodin kan-
nalta myös merkittävimpiä uutuuksia ja herättää lukijalle mielikuvia. Sen sijaan sisäsivu-
jen muotipiirrokset tukevat Raustilan ilmaisun tulkintaa ja hänen kädenjäljen määrittelyä.  
 
Ensimmäisessä alaluvussa 7.1 pohdin muotipiirroksen referenttiä, eli sitä mihin muoti-
piirroksella viitataan. Seuraavissa alaluvuissa käyn läpi Raustilan muotipiirroksia muoti-
kuvan elementtien avulla. Tutkimuksen aineistoa havainnollistavat kuvat, jotka olen poi-
minut Raustilan tuotannosta kuvaavat kulloinkin käsiteltävää teemaa. On kuitenkin syytä 
muistuttaa, että useimmat kuvat sopisivat mihin tahansa otsikon alle, ovathan kuvat kaikki 
muotikuvien genreä. Kuvia kannattaa tarkastella laaja-alaisesti, etenkin mitä tulee Rausti-
lan kädenjälkeen, jota määrittelin edellisessä luvussa. 
 
7.1 Muotipiirroksen referentti 
Piirrettyjen muotikuvien kohdalla kysymykseksi voi jäädä, onko kuvassa esitetty kohde, 
mannekiini ja vaate, todella olemassa vai onko se piirtäjän visioima esitys, niin kutsuttu 
simulakrum, kuva vailla kohdetta (Koskennurmi-Sivonen 2002, 26; 2012, 50). Raustilan 
piirtämien kansikuvien osalta on vaikea sanoa, mitkä ovat kuvan suhde todellisiin refe-
rentteihin. Sen sijaan useat Raustilan piirtämistä Muotikuvan sivuilla julkaistuista vaate-
mallikuvista esittelevät suomalaisten muotisalonkien uutuuksia. Näillä muotipiirroksilla 
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voi olettaa olevan todellinen olemassa oleva referentti, jota piirros representoi. Tässä lu-
vussa pohdin Raustilan muotipiirroksen referenttiä kahdesta näkökulmasta. Ensin pohdin 
kohteen todellisuussuhdetta vertaamalla kahta eri piirrosta samasta kohteesta. Sitten ver-
taan piirrettyä ja valokuvattua kuvaa samasta kohteesta.  
 
Kaksi muotipiirrosta samasta kohteesta 
Muotikuvan 1/1947 kannessa (kuva 16) kuvattu iltapuku on piirretty todellisesta, olemas-
sa olevasta vaatteesta.  Tälle tulkinnalle antaa vihjeen se, että kannen vasemmassa ala-
kulmassa, iltapuvun helmassa on kirjoitettu IKA, joka viittaa helsinkiläiseen muotisalon-
kiin. Tällöin kuvan kohteena olevan vaatteen referentti on barthesilaisittain todellinen, 
olemassa oleva vaate.  
 
 
Tutkimuksen kannalta hedelmällinen löytö oli Viuhka-lehdessä (1/1947, 6-7) julkaistu jut-
tu ”Vanhan muodin uudet linjat”, joka esittelee helsinkiläisten muotisalonkien Ikan, La Ro-
ben ja Salon Ståhlbergin talviuutuuksia. Jutussa on kuvituksena Kyllikki Raustilan piirtä-
KUVAT 16 ja 17. Vasemmalla Muotikuvan 1/1947 kanteen on kuvattu iltapuku muotisalonki Ikan 
mallistosta. Oikealla Raustilan toinen piirros Ikan samaisesta iltapuvusta, joka on julkaistu Viuhkas-
sa 1/1947, 7. 
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miä kuvia. Yksi Raustilan piirroksista (kuva 17) on Ikan vastaava sini-mustaraidallinen il-
tapuku, joka julkaistiin myös Muotikuvan vuoden 1947 ensimmäisessä numeron kannessa.  
Viuhkassa (1/1947, 6-7) kerrotaan kunkin muotisalongin esitelleen syyskauden loppupuo-
lella (1946) talviuutuutensa. Näytöksiä oli odotettu mielenkiinnolla, sillä muotisalonkien 
johtajattaret olivat palanneet juuri Pariisista ja esittelivät uusia luomuksiaan, Ikan sini-
mustaraidallinen iltapuku mukaan lukien. Näytökset olivat kirjoituksen mukaan todella 
mielenkiintoisia ja niiden sanotaan tarjonneen pitkien ja muodin kannalta yksitoikkoisten 
sotavuosien jälkeen todella jotakin uutta. Asiallisuus, käytännöllisyys ja yksinkertaisuus on 
vihdoin väistynyt oikullisen, naisellisen ja yllätyksellisen muodin tieltä. - - - Uusi, sodanjälkei-
nen muoti on kuin vanha, 1900-luvun alkupuolen muoti uudestisyntyneenä nykyaikaisessa  
muodossa. Varsinkin tuosta Ikan muhkeasta, kokopitkästä juhlavasta iltapuvusta voi huo-
mata, etteivät muodin luojat säästelleet kangasta, vaikkakaan materiaalipula ei ollut vielä 
helpottanut. Lantiolinjaa korostettiin muun muassa laskoksilla ja poimutuksilla, jolloin 
syntyy vaikutelma kapeasta vyötäröstä. Viuhkassa myös kerrotaan pukujen yksityiskohti-
en koristeluun kiinnitettävän aiempaa enemmän huomiota. Ikan puvussa kaulalla, pään-
tieltä ja hihansuissa poimutusten koontikohdassa näkyy olevan korumaiset koristeet.  
 
Viuhkassa julkaistuun mustavalkoisen piirrokseen liittyy teksti, jossa kerrotaan kuvassa 
esitettävän Ikan puvun olevan paksusta, musta-siniraidallisesta taftista valmistettu juhla-
puku. Yhdessä nämä kaksi Raustilan piirrosta ja piirrokseen liitetty tekstiosuus täydentä-
vät katsojan mielikuvia kuvissa esitetystä vaatteesta. Denotaation tasolla havaittu visuaa-
linen esitys on täysipitkä runsaskankainen puku. Puku on valmistettu vaakaraidallisesta 
kankaasta, kyynärpään alapuolelle ulottuvia hihansuita ja pääntietä koristavat korut. Vyö-
tärölinja on kapea, yläosassa kankaan raidat jatkuvat hihansuusta toiseen. Kaula-aukko on 
niukka, pääntie kaartuu hieman v-kirjaimen muotoisesti. Konnotatiivisella tasolla mieliku-
vat kuvan ja tekstin tuomasta informaatiosta täydentyvät. Puku on valmistettu suomalai-
sessa muotisalongissa vuonna 1946, ja se on esitelty yleisölle saman vuoden syksyllä.  Il-
tapuvun materiaalina kirjoitetaan olevan paksu musta-siniraidallinen tafti. Mielikuva taf-
tista materiaalina yhtyy kuvassa havaittuun iltapukuun ja sen liikehdintää, joka synnyttää 
mielikuvan vienon kahisevasta äänestä, jonka materiaali synnyttää.   
 
Vaikka kuvat eivät täsmällisesti toista pukua samalla tavalla, siitä voi havaita kaiken olen-
naisen (ks. Koskennurmi-Sivonen 2002, 89–90). Puvun siluetti on sama molemmissa ku-
vassa, mutta vaihtelua kuvaan tuovat yksityiskohdat. Siluetti, puvun muoto korostaa man-
nekiinin vartalon vyötärölinjaa, olkalinja laskeutuu pyöreästi kohti hihansuita. Kankaan 
raidat ovat oleellinen osa pukua. Kuvia tarkastellessa rinnakkain huomio kiinnittyy kan-
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kaan raitoihin. Niitä tarkastelemalla huomaa, että puvun raidat eivät toistu läheskään täs-
mällisesti esimerkiksi olkalinjassa. Värillisessä kuvassa olkapäiden linja korostuu mustalla 
raidalla, kun taas mustavalkoisena julkaistussa kuvassa olkalinja on päinvastainen.   
 
Molemmissa kuvissa mannekiinin poseerausasento on muodostettu siten, että se tuo esiin 
puvun kokonaissiluetin. Puvun mallista saa saman informaation, vaikkakin toisessa kuvas-
sa mannekiini istuu ja toisessa seisoo. Vyötäröä on korostettu ja puvussa on runsas, pitkä 
helma. Yläosa on kankaan raitojen osalta jatkuva ja kädentie on niin sanotusti kimonomal-
linen. Mannekiinin poseerauksessa molemmissa piirroksissa toinen käsi lepää vapaasti 
roikkuen, kun toinen on nostettu taivutettuna ylemmäs, jolloin kädentien linja kainalossa 
tulee esiin. Kankaan raidat jatkuvat vaakaraitoina läpi vartalon, varsinkin mustavalkoises-
ta kuvasta voi nähdä linjojen jatkumon yläosasta alaosaan.  
 
Mannekiinin kampaus ja kasvot muistuttavat toisiaan molemmissa kuvissa. Muotikuvan 
kannessa hiusten väritys antaa vaikutelman vaaleahiuksisesta mannekiinista, kun Viuhkan 
kuvassa vaikutelman tummahiuksisesta mannekiinista. Kasvot on piirretty molemmissa 
hyvin luonnosmaisesti, kuitenkin niistä on havaittavissa samoja piirteitä. Kasvojen mitta-
suhteet ovat samanlaiset, kulmakarvojen kaaret, silmät, nenä ja suu vastaavat toisiaan ja 
kasvot ovat ovaalinmuotoiset. Viuhkan kuvassa mannekiinin leukalinjaa on korostettu 
hennolla varjolla, kun taas Muotikuvassa sitä ei ole piirretty laisinkaan. Sen sijaan Muoti-
kuvassa mannekiinin kaulan jännettä on korostettu kevyesti viivamaisella varjolla. Aavis-
tuksenomaiset, pelkistetyt viivat tuovat kuvaan komiulotteisuutta. Kaksi erilaista muoti-
piirrosta samasta kohteesta osoittaa, että muotipiirros voi välittää oleellisen informaation 
puvusta, vaikka sitä ei olekaan esitetty valokuvantarkasti.   
 
Piirros ja valokuva samasta kohteesta 
Muotikuvassa (1/1949, 6-7) on aukeaman kokoinen Kyllikki Raustilan kuvittama juttu ot-
sikolla ”Vuorineuvoksetar lentää St. Moritziin”. Artikkelista käy ilmi, että kyseessä ei ole 
kurkistus todellisen vuorineuvoksettaren matka-arkkuun, vaan kyseessä on Messuhallissa 
järjestetty hyväntekeväisyysmuotinäytös, jossa kerättiin varoja teekkarikylän rakentami-
seen. Näytöksen oli järjestänyt Teekkarikylän Naistoimikunta, ja näytöksessä esiteltiin La 
Roben luomuksia. 1940-luvun lopulle oli tyypillistä, että muotinäytöksiä järjestettiin eri-
laisten varojenkeruun merkeissä. Sanomalehtien muotijutut olivat melkein yksinomaan 
raportteja hyväntekeväisyysmuotinäytöksistä, jolloin sekä muoti ja hyväntekeväisyys sai-
vat näkyvyyttä yhteistyöllään. (Koskennurmi-Sivonen 2002, 47.) Hyväntekeväisyysmuoti-
näytökset ovat olleet tärkeitä seurapiiritapahtumia hyvän asian puolesta, niitä on seurattu 
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KUVA 18. Raustilan piirtämä aukeamankokoinen kuvitus Muotikuvassa (1/1949, 6-7), jossa esitel-
lään La Robe muotisalongin visio vuorineuvoksettaren hiihtolomapukeutumista St. Moritzin mat-
kalla. Kuvien ohessa aukeamalla on myös kirjoitettu teksti, jossa kuvaillaan tekstillä asujen yksi-
tyiskohtia. Vasemmalla on kuvattu ruudullinen pitkä, väljähelmainen matkustustakki lento-
konematkaa varten. Mustavalkoiseen kuvaan on tuotu sävyeroilla viitteitä takin kuosin väritykses-
tä, jossa tekstin mukaan on ruskeaa, vaaleanruskeaa ja luonnonvalkoista. Värityksessä on otettu 
huomioon materiaalin laskeutuvuus ja mallin poimuttuminen helmassa. 
lehdistössä. Hopeapeilin maaliskuun 1949 numerossa kansikuvaksi (kuva 19) oli valittu 
samainen matka-asu, jonka Kyllikki Raustila piirsi Muotikuvaan 1/1949 (kuva 18). 
 
Muotikuvan jutussa visioidaan vuorineuvoksettaren hiihtolomapukeutumista St. Moritzin 
matkalla. Kuvien ohessa aukeamalla on myös kirjoitettu teksti, jossa sanallistetaan kuvite-
tut asut.  Vaikka kyseessä sanotaan olevan kuvitteellinen visio matkapukeutumisesta, on 
piirrosten oheen kirjoitettu, missä yhteydessä vuorineuvoksetar voisi pukeutua mihinkin 
asukokonaisuuteen. Esimerkkeinä ovat asukokonaisuudet lentokoneeseen, rekiretkelle, 




Piirretty kuva voi olla valokuvattua havainnollisempi esitys (Koskennurmi-Sivonen 2002, 
90). Tämä tulee ilmi piirrettyä ja valokuvattua kuvaa verrattuna esimerkiksi hatun osalta. 
Piirretyssä kuvassa on jätetty pois hatun väritys, joka valokuvassa on tumma. Riisumalla 
KUVA 19. Hopeapeili-lehden maaliskuun 1949 kansikuva, jossa on valokuva La Roben muotiluomus 
hyväntekeväisyysnäytöksestä. Kannessa on kuvan ohessa teksti: Teekkarikylän hyväksi järjestetystä 
muotiesityksestä ’La Roben’ matka-asu ’Par avion’. Esittäjänä teekkari Helena Mannio. Valok. Pietinen. 
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hattu väristä, piirtäjä on saanut tuotua esiin havainnot hatun muodosta ja sen rakenteesta. 
Piirros on siis valokuvaa informatiivisempi, ainakin mitä tuli 1940-luvun lopun mustaval-
koisten kuvien painotekniikkaan.  
 
Valokuvassa mannekiini on kuvattu alaviistosta, kuten Salo (2005, 62) toi esiin tyypillisen 
tavan, jolla kotimaista salonkimuotia on valokuvissa esitetty. Salonkimuoti esitettiin veis-
toksellisena, jota usein saatettiin tehostaa dramaattisella valaisulla ja taustalle piirtyvillä 
varjoilla. Kyllikki Raustilan piirroksessa sen sijaan mannekiini on kuvattu lähes vaaka-
tasosta. Piirretty ja valokuvattu kuva välittää kuvan kohteena olevan La Roben muoti-
luomuksen moitteettomasti. Kävelypuvun takissa taskun yksityiskohdat, kauluksen linjat 
sekä kaksirivinen napitus, hameen helman pituus sekä matkustustakin malli, materiaali ja 
runsas hapsullinen kaulus tulevat esiin piirretyssä ja valokuvatussa esityksessä.  
 
Valokuvassa mannekiinin mittasuhteet vastaavat todellista, jolloin vaatteet vastaavat to-
dellisen mannekiinin vartaloa. Valokuvatessa mannekiinin mittasuhteita voi pyrkiä hie-
man vääristämään kuvakulman avulla. Muotikuvissa piti näyttää pitkältä ja hoikalta, jol-
loin valokuvat otettiin usein alaviistosta, koska se pidensi mannekiinia (Salo 2005, 66). 
Alaviistosta kuvattuna mannekiinin sääret, varsinkin poseerausasennossa jalka, joka on 
ojennettu eteenpäin, antaa vaikutelmaa todellisuutta pidemmästä säärestä. Piirretyssä ku-
vassa vaatteiden mittasuhteet säilyvät todenmukaisina, mutta sen sijaan mannekiinin var-
talon mittasuhteita on muotipiirtämiselle tyypillisesti hieman venytetty ja naisellisia muo-
toja on korostettu. Piirretyn kuvan mannekiini on todellisuutta hoikempi, pidempi ja 
muodokkaampi. Vyötärölinja on korostetun kapea. Mannekiini on piirroksessa kokonai-
suudessaan sirompi esitys kenkiä myöten. Kaiken kaikkiaan piirretyn ja valokuvatun asu-
kokonaisuuden tarkastelu osoittaa, miten todellisen ja tunnistettavan vaikutelman piirret-
ty kuva tarjoaa ilman, että se on tallennettu yksityiskohtaisen tarkaksi kohteestaan.  
 
7.2 Mannekiinissa kulminoituu muodikkaan naisen ideaali 
Raustilan muotipiirroksissa esiintyvä hahmo on hoikka, aikuinen nainen. Tyypillisesti nai-
nen on kuvassa yksin (12 kuvaa), mutta on myös kuvia, joissa on esitettynä kaksi tai kolme 
naishahmoa (7 kuvaa). Mannekiini esitetään useimmiten kokovartalokuvassa, mutta näyt-
täisi olevan enemmänkin sääntö kuin poikkeus, että mannekiinin vartalo on rajattu kat-
keamaan puolesta säärestä, jolloin mannekiiniin kenkiä ei näy. Poikkeuksen kansikuviin 
tuo lehden neljäs numero (MK 4/1944), jossa on kuvattu lähikuvaan mannekiinin kasvot 
(kuva 20).  
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KUVA 20. Muotikuvan 4/1944, poikke-
uksellinen Kyllikki Raustilan piirtämä 
kansikuva, jossa mannekiini on esitetty 
lähikuvassa. Kyseessä on Muotikuvan 
neljäs julkaistu numero. Tästä kansiku-
vasta on aistittavissa, että lehti hakee 
vielä omaleimaista tyyliä, joka vahvistuu 
Raustila persoonallisen visuaalisen il-
maisun kehittyessä. 
 
Muotikuvan 4/1944 kannessa (kuva 20) kuvan pääasiallisena kohteena on mannekiinin 
meikatut kasvot, kasvoja ympäröivä turkis sekä turkista kannattelevat kädet, joissa on 
vihreät sormikkaat. Muotikuvissa yleensä kohteena ovat vaatteet, jotka tästä kansikuvasta 
täydellisesti puuttuvat. Mannekiini esittelee kuvassa pääasiallisesti yllään olevia vaattei-
taan. Tätä korostaa myös Muotikuvan muutaman ensimmäisen vuosikerran ajan vallinnut 
kuvan tekninen muoto, jossa mannekiinin kasvot ovat usein piirretty luonnosmaisen viit-
teellisesti ohuilla siveltimen vedoilla ja niitä korostamatta. Mannekiinin kasvot jäävät vä-
hemmälle huomiolle ja häipyvät kuvan taustalle, kun niitä ei korosteta esimerkiksi väreil-
lä. Muutoksen mannekiinin anonyymiin olemukseen tuo Muotikuva 3/1946. Kannen kuva 
(kuva 22) on erilainen, siinä mannekiinin profiilissa esitetyt kasvot ovat saaneet voimak-
kaamman viivan piirtämään esiin kasvojenpiirteitä. Tästä lähtien kuvan mannekiinin kas-
vojen piirteet tuntuvat vakiintuvan naiseksi, jonka voi yhdistää esiintyvän pääroolissa 
Muotikuvan myöhemmissä kansikuvissa. 
 
Raustila toi Muotikuvaan piirtämien kansien mannekiinien kasvot entistä selväpiirtei-
semmiksi vuoden 1946 syksyn numerosta eteenpäin. Kuten kuvasta 22 voi huomata, 
mannekiinin kasvot ovat saaneet selvät ääriviivat ja kasvonpiirteet, jotka kehittyivät myö-
hemmissä Raustilan Muotikuvan kansissa siten, että niissä voi sanoa olevan kyseessä sa-
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man henkilön. Aikaisemmissa kansikuvissa mannekiinin kasvot oli piirretty viitteellisesti 
hyvin ohuilla ja haaleilla viivoilla, joissa korkeintaan huulia oli korostettu punaisella väril-
lä.  
 
Mannekiinin suhde todelliseen, olemassa olevaan referenttiin jää arvoituksen tasolle. Tai-
teilija voi projisoida hahmoja, joilla ei ole todellista referenttiä (Hatva 1993, 33). Barthesi-
laisen ajatuksen mukaan (ks. luku 3.2) Muotikuvan kansikuvissa esiintyvä mannekiini voi 
kuvata muotitietoista naista abstraktina kohteena, jolla ei ole referenttiä todellisessa elä-
mässä. Sen sijaan mannekiinin fyysiseen olemukseen voi liittyä tarkoite mannekiinista 
muodikkaan naisen ideaalina. Muotikuva tarjoaa muodin uudet tuulet, joita varten on luo-
tu illuusio muodikkaasta naisesta, jota lukijat voivat tavoitella abstraktina ilmiönä, konk-
reettisten muodin mukaisten vaatteiden avulla. Piirroksen abstraktimpi naiskuva voi jopa 
helpottaa katsojan samaistumista kuvassa esitettyyn muodikkaan naisen ideaaliin (Kos-




KUVAT 21 ja 22. Vasemmalla Muotikuvan 4/1945 ja oikealla 3/1946 kannen kuvitus. Mannekiinin 
kasvot vasemmassa kuvassa hyvin aavistuksenomaiset ja vailla teknisiä elementtejä, jotka vetäisi-
vät katsojan huomion kohti kasvoja. Sen sijaan oikeanpuoleisessa kansikuvassa mannekiinin profii-
lia korostaa voimakas ääriviiva. Vuodesta 1946 lähtien kansikuvissa esiintyvä mannekiini alkoi saa-
da entistä enemmän yksityiskohtia ja väriä kasvojen piirteisiin. 
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Mannekiinin voi ajatella heijastavan niin sanottua naisihannetta, jota Muotikuva halusi lu-
kijoilleen tarjota. Mannekiini on illuusiota naisesta, johon lukija voi pyrkiä samaistumaan 
pukeutumisellaan. Vaatteiden lisäksi asusteet (päähine, hansikkaat, käsilaukku, vyöt, kau-
lahuivi, korut) muodostavat erittäin oleellisen osa huoliteltua pukeutumisen kokonaisuut-
ta.  
 
7.3 Pesupuvusta teatteripukuun 
Kuvissa esitettyjen vaatteiden perusteella voi luoda kuvaa siitä, miten pukeutua muodin 
mukaisesti arkena ja juhlana, kaupungille, vapaa-ajan rientoihin tai töihin. Lehden kansi-
kuvissa on otettu huomioon eri vuodenajat ja kansikuvat ovat myös pyritty pitämään tee-
maltaan ajankohtaisina riippuen julkaisuajankohdasta. Esimerkiksi kesänumerossa 
2/1947 (kuva 32) on kuvitettu rantavaatteita, talvinumerossa 4/1947 esitellään turkiksia 






KUVA 23. Ulkoilu- ja vapaa-ajan pukeutumista keväältä 1948 Muotikuvan kansisivuilla Kyllikki 
Raustilan piirtämänä. Kyseinen numero on yksi kolmesta Muotikuvan numerosta, jossa etukannen 




Kansikuvia tutkimalla voi huomata, että tyypillisimmin kuvan mannekiini on pukeutunut 
arjen asuihin. Vain kahdessa Raustilan kuvittamassa kannessa on kuvattu iltapukuja (MK 
4/1945; 1/1947). Myöhemmin julkaistu iltapukuinen kansikuva (kuva 16) on huomionar-
voinen, koska kannessa lukee mekon helmassa IKA, jolla viitataan muotisalongin nimeen, 
jonka mallistosta puku on peräisin. Muiden kansikuvien yhteydessä ei ole mainintaa siitä, 
onko vaatteen referenttinä ollut todellinen vaate. Sen sijaan Muotikuvan viimeisimmissä 
lehdissä 1950-luvun puolella, joissa kansikuvina oli värillisiä muotivalokuvia, niiden yh-
teydessä oli sisäsivulla maininta kuvan vaatteen olevan esimerkiksi Elsa Schiaparellin mal-
listosta.  
 
1940-luvulla pukeutumisessa naisten vaatekaapin sisältö muodostui erilaisista puvuista 
erilaisiin käyttötarkoituksiin.  Hatut, asusteet ja kampaukset kuuluvat oleellisena osana 
pukeutumisen etikettiin, eli hyvään tapaa pukeutua. Muotikuva-lehteä lukiessa on väistä-
mätöntä huomata, miten tarkasti naisten pukeutuminen oli jaoteltu vaatteiden osalta riip-
puen pukeutumisen ajasta ja aktiviteetista.  
 
KUVA 24. Talvimuodin linjoja ulkopukeutumisessa vuonna 1947 Muotikuvan kannessa, jonka ku-
vitus jatkuu myös takakanteen. Kannessa on esiteltynä neljä erilaista talvitakkia, joita asusteina 
täydentävät erialaiset päähineet ja hansikkaat. Turkis on muodikas takin materiaalina kuin yksi-
tyiskohdissakin. (MK 4/1947) 
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Esimerkkejä Muotikuva-lehdessä esitetyistä vaatteiden nimityksistä eri vuorokauden ai-
koihin, viikonpäiviin ja vuodenaikoihin liitettyinä: yöpaita, aamupuku, aamupäiväpuku, 
päiväpuku, iltapäiväpuku, iltapäiväyhdistelmä, iltapuku, kesäiltapuku, pyhäpuku, sunnun-
taipuku aurinkopuku, hellepuku, kesälomapuku tai kesäulsteri. Puvun nimitykset saattavat 
viestiä myös aktiviteetista tai paikasta, kuten: kävelypuku (kevätkävelypuku), sisäpuku, ar-
kipuku (nuorentytön, tavallinen), (opiskelijatytön) jokapaikanpuku, teatteripuku, vierailu-
puku, kotipuku, pesupuku, päivällispuku, cocktail-puku, maalaispuku, kaupunkipuku, ranta-
puku, matka-asu, matkapuku (keskikesäinen matkapuku), urheilupuku, urheiluhattu, virka-
puku, kaupunkitakki, ulkopuku, ulkoiluasu, lukutakki, paitapuku sekä kylpy- ja lounaspuku. 
Lisäksi eri elämäntilanteisiin Muotikuvan sivuilta löytyy myös omat pukujen nimitykset: 
rippipuku, tutkintopuku (tyttärentyttärille), vihkipuku, äidinpuku, odotuspuku ja äitiyspuku.  
 
Harva edellä listatuista puvuista on jäänyt elämään. Pukeutumisen ”kieli” on yksinkertais-
tunut. On syytä kuitenkin huomioida, että vaikka Muotikuvassa esiteltiin erilaisia pukuja 
erilaisina hetkinä käytettäväksi, ei se tarkoita, että ne olisivat vakiintuneet arkiseen pu-
keutumiseen. Uudella tapaa ilmaisemalla, voidaan lukijalle tuoda vaikutelma, että jotain 
uutta muodin saralla on tapahtunut, vaikka muutos ei olisikaan suuri. Pukeutumista ohjasi 
ajanhengen mukaan käytännöllisyys ja järkevyys sekä muunneltavuus, joka tulee esimer-
kiksi esiin kuvassa 1. Siinä on kaksi Raustilan piirtämää vaatemallikuvaa. Piirroksissa on 
esitetty niin kutsuttu ”muunnospuku”.  Toisessa piirroksessa on esitetty lyhythelmainen 
päivällispuku, joka muuntuu pitkäksi, runsashelmaiseksi tanssiaispuvuksi siihen liitettä-
vän sifonkihameen avulla (MK 4/1945, 11).   
 
Kävelypuku pukeutumisen runkona 
Huoliteltuun pukeutumiseen riitti hyvin leikattu ja neutraalin värinen puku, joka kestää 
aikaa. Vaikka lehden sivuilla tarjottiin kattava valikoima pukeutumisen uusia suuntia, 
Muotikuvassa ei millään tapaa annettu olettaa, että niitä tulisi noudattaa orjallisesti. Esi-
merkiksi ”Muotimyrskyn maininkeja” (MK 1/1949, 10–14) kahden aukeaman pituisessa 
kuvareportaasissa on esitetty sekä piirroksin että valokuvin helsinkiläisten muotihuonei-
den kylmän vuodenajan pukukokoelmien näytöksien parhaita paloja. Muotikuva muistut-
taa, että vaikka nyt näytöksistä on poimittu esittelyyn välikauteen sopivia pukuja, takkeja 
ja yhdistelmiä, jotka pyrkivät olemaan muodin kannalta ajattomia, toisin sanoen pitkäikäi-
siä, ei ole unohdettu sitä, että Muotikuvan tulee tarjota lukijoilleen aina oikea käsitys ohikii-




Vyötäröä on Muotikuvan ilmestymisestä lähtien korostettu, varsinkin vuodesta 1946 lähti-
en kansikuvissa vaatteiden mallit ovat olleet ajalle ominaisesti naisellisia vartalonmuotoja 
mukailevia. Tyypillinen kaupungille tarkoitettu asukokonaisuus rakentuu siten, että man-
nekiinin yllä on hame, takki, pusero, päähine, käsineet ja käsilaukku (esim. kuvat 25 ja 29). 
Hameen pituus on polvien alapuolelle. Takissa on usein taskut. Päähine näyttäytyy oleelli-
sessa osassa pukeutumista. Jos kuvan mannekiinilla ei ole päähinettä, esimerkiksi hän on 
kuvattu sisätiloissa, on kuvassa mannekiinilla huoliteltu kampaus. Ennen kaikkea kansi-
kuvista voi havaita pukeutumisen linjoja ja vertaamalla eri vuosikertojen kansikuvia kes-
kenään voi havaita muutoksia, mitä tulee muodikkaana esitettyyn pukeutumiseen (vrt. 
esimerkiksi kuvat 25 ja 13).  
 
 
Nimimerkki Maria on kirjoittanut Muotikuvassa (MK 1/1948, 23) naisten pukeutumisesta 
otsikolla ”Kompastuskiviä hyvän tyylin tiellä”. Kirjoittaja tuo esiin pukeutumiseen liittyvis-
tä virheistä ja siitä, kuinka virheiltä voi välttyä. Tärkeintä naiselle on olla hyvin hoidettu ja 
huoliteltu. On aina pukeuduttava siten, että voi näyttäytyä kenelle tahansa missä tahansa. 
Jos tulot eivät salli samanaikaiseen käyttöön useita hattuja, pukuja ja takkeja, tulisi suosia 
KUVA 25. Muotikuvan 1/1946 kan-
nessa kävelypukumuotia. Punaisen 
takin leikkaus korostaa vyötärön 
kapeutta ja lantion pyöreyttä. Ver-
taamalla takin linjoja vuotta aiem-
min MK 2/1945 kansikuvaan piir-
rettyyn (kuva 29) takkiin, voi uu-
demman muodin havaita muuttu-
neen suosimaan naisellisia muotoja 
korostavia linjoja.  
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yksinkertaisia malleja. Väreiksi suositellaan hillityn ja mahdollisimman vähän huomiota 
herättäviä värejä, jotka kestävät aikaa ja joihin ei kyllästy. Erityiseksi pukeutumisen vir-
heeksi kirjoittaja nostaa sen, että kävelypukua käytetään vajaana kokonaisuutena. Käytet-
tiinpä sitä missä tahansa ja milloin tahansa, on sitä aina käytettävä kokonaisena, eikä suin-
kaan vain hametta ja puseroa ilman takkia. Kirjoittaja vertaa naisen kävelypukua miehen 
pukuun, jossa ei ole soveliasta esiintyä liivi ja paita -yhdistelmässä ilman puvun takkia. 
Naiset sen sijaan ovat oikeutettuja kuumana kesäpäivänä riisumaan kävelypuvun takkinsa, 
jos pukuun kuuluu pitkähihainen pusero, silloin takin voi heittää olalle, toisin kuin miehet 
koskaan voisi tehdä.   
 
”Harkitse ennenkuin hankit” oli Viivan eli Linda Eerikäinen kirjoituksen otsikko Muotiku-
van viimeisessä numerossa (4/1951, 30). Siinä hän määrittelee naisen vaatekaapin sisäl-
lön, joka on edellytys taloudelliselle ja tyylikkäälle pukeutumiselle. Siihen kuuluu kaksi 
kävelypukua, klassinen musta ja jokin neutraalin värinen ruskea tai harmaa ”urheilutyyli-
nen”. Musta kävelypuku on niitä tilanteita varten, joihin tulee niin sanotusti ”pukeutua”. 
Lisäksi vaatevalikoimaan kuuluu ehdottomasti pitkä takki, villapuku, iltapäiväpuku ja ly-
hyt iltapuku. Kenkiä tulisi löytyä kolme paria eri tilanteita varten ja kolme hattua. Lisäksi 
pukeutumista täydentävät käsineet ja laukut. Samat asusteet sopii kumpaankin kävelypu-
kuun yhdistettynä. Lisäksi Viiva tuo esiin, että varsinkin suomalaisen naisen vaatekaval-
kadia täydentää turkis, joka lämmittää talvipakkasilla.   
 
Vaikutteet ulkomailta − Muotikuva aikaansa edellä 
Kotimaista osaamista arvostettiin ja sitä myös lehden sivuilla ahkerasti kautta aikojen pai-
notettiin huolimatta siitä, että vaikutteet otettiin ulkomailta. 1940-luvulla oli luonnollista, 
että suomalaiseen pukeutumisen muotiin otetut vaikutteet tulivat etenkin Pariisista. Suo-
mi oli maa, joka sijaitsi eristyksissä, syrjäisessä pohjolassa ja sodan jälkeen oli vasta raken-
tamassa omaa identiteettiään. Kansainväliset vaikutteet toimivat suunnannäyttäjinä suo-
malaiselle muodille. Salonkimuotia pidettiin pitkälti pariisilaisvaikutteisena ilmiönä (Kos-
kennurmi-Sivonen 2002, 3). Vasta 1950-luvulla, kun muotitaiteen koulutus oli jo käynnis-
tynyt ja Suomi kansainvälistyi hyvää vauhtia, alkoi Suomeen syntyä aiemmasta jäljittelystä 
eroavaa omaleimaista muodin tarjontaa, kuten esimerkiksi Marimekko. Muotikuvan vii-
meiseksi numeroksi (4/1951) jääneen lehden takakannessa mainostettiin juuri tuoreen 
sarjatuotannon alalle suuntautuvan Marimekko Oy:n amerikkalaisvaikutteisia, kotimaisista 
Nornan puuvillakankaista tehtyjä paitoja. Muotikuvan enteili sillä uutta aikakautta, joka 
tarkoitti teollisesti valmistettujen vaatteiden yleistymistä ja samalla salonkimuodin kulta-
ajan hiipumista ja vaateteollisuuden kehittymistä.  
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Muotikuvissa tyylien muutokset ovat visualisoituneet vaatteiden keskeisiin elementteihin: 
siluettiin ja mittasuhteisiin. ”New look” vaihtoi suomalaisenkin naisten pukeutumisen ta-
van naisellisuutta korostavaksi, kun se aiemmin sodanaikana oli ollut maskuliinista ja uni-
vormumaista. Piirretyissä muotikuvissa figuurien mittasuhteet olivat luonnollisuuteen 
pyrkiviä. Vartalon ja vaatteen kolmiulotteisuutta pyrittiin korostamaan kuvissa, jotka 
yleensä tehtiin lyijykynällä ja vesi- ja peiteväreillä. (Väänänen 1999, 371–372.) 
 
”New look” löi itsensä läpi vuonna 1947, jolloin Christian Dior avasi oman muotisalonkin-
sa Pariisiin. Uusi tyyli tarkoitti runsaita hameita, erittäin kapeita vyötärölinjoja ja luonnol-
lisia olkalinjoja ilman toppauksia, jotka olivat sotavuosina olleet olennainen osa naisten 
pukeutumista. Vuonna 1937 Balenciaga oli jo pyrkinyt tuomaan muodin linjoihin uutta, 
naisellisempaa otetta, mutta se saavutti Pariisin niin sanotun ”normaaliuden” aikaan, jol-
loin sen omaksui vain pieni piiri haute couturen -kentästä ja hienostuneista naisista. Sen 
sijaan kun Diorin ajankohta synkkien sotavuosien jälkeen oli otollinen muodin uusille lin-
joille. (Gruau 1984, 12.) Diorin naisellisuutta korostava muodikas siluetti oli omiaan muo-
tipiirtäjille. Piirtäjät saattoivat vapaasti leikitellä piirroksissa naisen vartalolla ja korostaa 
kapeaa vyötäröä ja sulavia olkalinjoja. Piirtojäljestä tuli rohkeampaa, viivat muuttuivat 
rohkeammiksi ja esittävimmiksi viivoiksi (Hopkins 2010, 15). 
 
Diorin sensaatiota jo edeltäen Viiva (Linda Eerikäinen) kirjoittaa Muotikuvassa (2/1944, 
12–13), että Euroopassa on muodin saralla huomattavissa yleinen romantiikan kaipuu, jo-
ka ilmenee muodinkin selvässä naisellisuudessa ja naisellisten piirteiden esiintuomisessa. 
Sodan vakavan totuuden rinnalla muodin toivottiin olevan arjesta erkautumista. Muotiku-
vassa (1/1946, 10) Viiva raportoi kevättalvenmuodin katsauksessa, että Pariisin muoti on 
jo muuttunut aiempaa naisellisempaan suuntaan ja pehmeän vartalonmukaiseksi. Puvut 
korostavat miltei liioitellusti vyötärön kapeutta, lantion pyöreyttä ja rintojen pehmeyttä ja 
kulmikkaasti tai suiposti syvään uurrettuna paljastavat rohkeasti valkoisen kaulan. Asustei-
na säilyvät klassiset hansikkaat, uutuutena 1910-luvulta paluunsa tekevät käsipuuhkat, 
kenkien korko on aiempaa korkeampi ja kenkien yksityiskohtina on nilkan ympäri sidot-
tava remmi. Laukut ovat aiempaa sirompia ja pehmeämpiä kainalossa pidettäviä hihnat-
tomia. Viiva kuvailee laukun olkahihnoja ”koulutyttömäisiksi”. Hatut sen sijaan ovat jo 
yleisesti pienentyneet, ja niiden rinnalle ovat tulleet iltapukeutumisen oheen hiuslaitteet, 
jotka koristavat kantajansa pukeutumista. Muodin muutosta voi havaita kansikuvista. 
Esimerkiksi Muotikuvan 3/1944 (kuva 13) kannessa muutama vuosi aiemmin kuvattiin 
muodikkaaksi pukeutumiseksi juuri niitä elementtejä, jotka ovat jo väistymässä muodik-
kaan pukeutumisen kentästä. 
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Asusteet, piste i:n päälle 
Asusteet viimeistelevät asukokonaisuuden ja luovat huolitellun vaikutelman. Muotipiir-
roksissa korostettuun rooliin asusteina nousevat hatut, hansikkaat sekä laukut. Siinä mis-
sä hattu näyttää muodin linjoja, se voi heijastaa kantajansa sosiaalista ja taloudellista sta-
tusta sekä joskus ikääkin. Ensimmäisen maailman sodan jälkeen naisen sosiaalisen ja ta-
loudellisen vapauden lisääntymisen seurauksena hattutyylit ja hattujen muodot ovat vaih-
delleet säännöllisesti. (Gribbin & Woolley 1984, 103.)   
 
Tasaisesti Muotikuvassa on ollut kirjoituksia hatun merkityksestä pukeutumisen osana. 
Hattuja ja niiden kantotapoja luonnehditaan muodin herkäksi ilmapuntariksi (MK 1/1946, 
3). Esimerkkinä muutama Muotikuvan hattuihin liittyvien juttujen otsikoista: ”Valitse hat-
tusi huolellisesti” (MK 2/1945, 8-9) ja ”Hattu on tärkeä pääkappale” (MK 3/1946). Hatun 
avulla vaate muuntuu eri käyttötarkoituksiin sopiviksi, sen sijaan että käyttäjä omistaisi 
monta eri asukokonaisuutta, hän saattoi omistaa erilaisia hattuja, joiden avulla asukoko-
naisuus muuntui arkisesta juhlavammaksi ja päinvastoin (MK 2/1945, 8-9). Muotikuva ko-
rostaa hatun ja sen valinnan tärkeyttä. Jos ei omaa hyvää aistia, saattaa pukeutuja pilata 
muutoin kauniin asukokonaisuuden. Vaihtoehtoina lehti päätyy kuitenkin vain toteamaan, 
että hatun voi valita oikein tai väärin, mutta suoria ohjeita hatunvalintaan lehti ei kuiten-
kaan tarjoa. Lukijaa pidetään varpaillaan pukeutumisensa suhteen. Muotikuvasta voi rivi-
en välistä havaita kannustuksen asiantuntijoiden aistikkuuden hyödyntämiseen. Jos lukija 
itse on epävarma omasta kyvystään valita itselleen ja asuun sopiva hattu, on asiantuntijoi-
ta, joiden puoleen voi kääntyä. Muotikuvassa suosittiin kotimaista ja siten lehdellä on ollut 
merkitystä siten esimerkiksi, kotimaisten modistien työllistämiseen.  
 
Hatun kaltaisesti myös kampaus luo huolitellun pukeutumisen, tästä kertoo muun muassa 
juttu otsikolla ”Kampaus on melkein puoli pukua” (MK 1/1946, 16–17). Muodin muutok-
set hiustyyleissä ovat vaikuttaneet myös hattumalleihin sekä siihen, miten hattu on kan-
nettu (Gribbin & Woolley 1984, 103). Hansikkaat olivat hyvin oleellinen osa pukeutumisen 
etikettiä. Kuvassa 26 esitellään Muotikuvassa (2/1945, 18) otsikolla ”Pyhäisiä pikkupuku-
ja”, joihin nykymuodin mukaan kerrotaan kuuluvan pukukankaasta ommellut sormikkaat. 
Jotta hansikkaat olisivat sekä käytännölliset ja elegantit, niiden tulisi mukailla tiiviisti kä-
den piirteitä. Tämän vuoksi hansikkaita on ollut tapana valmistaa notkeista materiaaleista, 
kuten nahasta, kudotuista tai neulotuista kankaista. (Wearden 1984, 107.)  
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KUVA 26. Kyllikki Raustilan 
kokosivun kokoiset musta-
valkeat piirrokset, joissa 
esitellään muodinmukaista 
pukeutumista. Pyhäisen 
pikkupuvun pisteenä i:n 
päälle asusteina ovat puku-
kankaasta ommellut sor-
mikkaat (MK 2/1945, 18). 
 
 
Raustilan piirroksessa (kuva 26) mannekiinille on piirretty pukukangasta vastaavat om-
mellut sormikkaat. Mannekiinien käsien asennot on sommiteltu siten, että sormikkaat tu-
levat esille. Puvuissa ja sormikkaissa viivan käyttö on voimakkaampaa, tummempaa ja 
paksumpaa, kuin esimerkiksi mannekiinin käsivarsissa tai säärissä. Mannekiinien kädet 
ovat irti vartalosta ja sormet raollaan, jolloin kuva havainnollistaa selvästi kuvan yksityis-
kohtia. Kuviolliseen kankaasta tehtyyn pukuun ja sormikkaisiin puetulla mannekiinilla 
toinen käsi on aseteltu kasvojen lähelle, jolloin kuvaan tulee rytmiä, joka johdattelee kat-
setta läpi mannekiinin vartalon. Vasemmalla olevan mannekiinin toinen käsi jää toisen 







Vaatteiden väritys ja kankaiden kuosit 
Tekstiilisäännöstely loppui vuonna 1949 ja viimeisten kulutustavaroiden vuonna 1952 
(Koskennurmi-Sivonen 2002, 49). Pula-ajan vaikutus näkyi myös Muotikuva-lehden sivuil-
la. Lehden kirjoituksissa kommentoidaan ajan niukkuutta niin kotimaassa kuin pariisilais-
ten muotitalojenkin vaikeista ajoista. Lehdessä on jonkin verran erilaisia vaatteiden uusi-
mis- ja päivittämisvinkkejä. Vaikka säännöstelyn aikakaudesta oli vapauduttu ja vaikka 
kankaita oli jälleen saatavilla, ei Muotikuvassa kannustettu heittämään pois käyttökelpoi-
sia vaatteita. Sen sijaan annettiin vinkkejä, joiden avulla vaatteita saattoi uudistaa ajan-
henkeen sopiviksi. Otsikolla ”Ei paikattua, vaan ruudullista yksiväriseen” (MK 3/1949, 29) 
tuodaan esiin olevan myös helppoa ja hauskaa - - - ei kukaan kai sentään jätä käyttämättä 
vanhoja vaatteitaan vain siksi, että ne ehkä ovat uudistamisen tarpeessa. Korjaaminenhan 
on nyt sekä helppoa että hauskaa! Varsinkin kauniit ruudulliset kankaat ovat omiaan vain 
koristamaan vanhaa yksiväristä arkipukua, kun mallin suunnitteluun ja oikean kankaan va-
litsemiseen uhraa hiukan aikaa ja mielikuvitusta. Nyt korjatun ja uusitun ei toki enää tarvit-
se näyttää paikatulta.  
 
”New lookin” mallista hametta varten tarvittiin runsaasti kangasta, koska hame oli huo-
mattavan pitkä ja runsashelmainen. Ongelmaksi muodostui tekstiilipula, joka hillitsi muo-
titietoisen naisen pysymistä muodissa. (Koskennurmi-Sivonen 2002, 50.)  Muotikuva pro-
mosi kotimaisia teollisesti valmistettuja kankaita sitä mukaan, kun niitä markkinoilla oli 
saatavissa. Esimerkiksi kuvassa 34 on Muotikuvan kansi (luonnos kuvassa 27), johon on 
poikkeuksellisesti kanteen kollaasimaisesti liitetty valokuvanäytteet kotimaisista PMK:n 
raitakankaista, joista Raustila on sommitellut kannessa esiintyvät vaatekappaleet naiselle 
ja lapselle. Etukannen materiaalinäytevalokuva jatkuu takakannen puolella ja esittelee 
kankaita koko kannen kokoisena väritettynä valokuvana. 
 
Kansikuvia tarkastelemalla vaatekappaleet ovat usein yksivärisiä, mutta kuvioiduista kan-
kaista etenkin ruudulliset kuosit ovat nousseet kansien kuvituksiin, joita kansikuvissa 
esiintyy läpi aineiston vuodesta 1945 aina vuoteen 1950 asti. Myös pienikuvioista kangas-
kuoseja esiintyy, kuten kansikuvissa 2/1947 (kuva 31) ja 2/1946 (kuva 32). Ensisijaisesti 
ruutu- ja raitakuosisten kankaiden näkyvyydellä haluttiin korostaa kotikutoisten kankai-
den muodikkuutta. Ajatuksena käsinkudotut kankaat ei ollut uusi, mutta tullakseen hyväk-
sytyksi muotikankaana sen merkitys oli kirjoitettava uudelleen eli perinteestä voi tulla 
muotia, jos se todella vetoaa käyttäjiin (Koskennurmi-Sivonen 2002, 50; 95). Muotilehtien, 
Muotikuvan mukaan lukien, piti vakuuttaa lukijoilleen kotimaisten kotikutoisten ruutu- ja 




Tyyne-Kerttu Virkki on kirjoittanut Muotikuvassa (3/1947, 18–19) otsikolla ”Kotikutoiset 
kankaat suosiossa”. Hän tuo kirjoituksessa esiin, että kotikutoiset kankaat ovat monikäyt-
töisiä, niistä valmistetaan arki- ja kävelypukuja, puseroita ja jopa iltapukujakin. Virkki ko-
rostaa kotikutoisten kankaiden tärkeyttä myös niiden merkityksellisyyden kannalta. Suo-
malaiset kotikutoiset kankaat ja niiden käyttö on avainasemassa määrittelemään omaa 
tyylikästä, suomalaista muotia.  
 
7.4 Vartalon epäsymmetria luo tasapainoa poseeraukseen 
Suurimmassa osassa kuvista Raustila on piirtänyt mannekiinin poseeraamaan katsojalle. 
Mitä enemmän kuvassa on rekvisiittaa mannekiinin lisäksi, sitä vähemmälle huomiolle 
mannekiini jää. Mannekiinin asennot vaihtelevat istuvasta seisovaan, mutta yhteistä asen-
noille on aina sen epäsymmetrisyys. Tyypillisintä on esittää mannekiini seisovassa asen-
nossa. Mannekiini voi olla kuvattu edestä, takaa tai sivulta, mutta asento ei ole koskaan 
KUVA 27. Luonnos 
Muotikuvan 3/1950 
(Vekkeli 2005, 46) 
kansikuvaksi.  Ku-
vaan on kirjoitettu 
lyijykynällä ja piirret-
ty nuolet osoitta-
maan, että kuvan tyt-










symmetrinen. Epäsymmetrisyyttä poseeraukseen tuovat käsien asennot. Mannekiinin toi-
nen käsi järjestäen on asetettu aina johonkin; vyötärölle, kaiteeseen, pöytään, tuolin sel-
kämykseen tai vaihtoehtoisesti käsi on taskussa, kuten kuvasta 28 voi havaita. Toinen käsi 
on vapaana vartalonmyötäisesti tai kohotettuna lähelle kasvoja. Vartalon asento on luotu 
siten, että siinä on dynaamisuutta ja kiertoa. Mannekiinin paino on toisella lonkalla, jolloin 
mannekiinin olemukseen tulee vaikutelmaa liikkeestä, jota todellisesti ei ole.  
 
 
KUVA 28.  Sivun kokoinen katsaus Muotikuvassa (1/1946, 14) otsikolla ”Uutta luo-




Muotipiirtämisessä todellisten havaintojen kautta muodostuva ymmärrys vartalon mitta-
suhteista ja liikeradoista auttaa arvioimaan eroja todellisen figuurin ja muotipiirroksen 
ideaali figuurin välillä. Mittasuhteet muotipiirroksessa esittää ideaalia, jolloin sen ei tarvit-
se olla piirretty suorana representaationa todellisesta. Tämä vaatii tulkitsevaa visualisoin-
tia, joka on oleellinen ilmentyvä muotipiirtämisessä. (Hopkins 2010, 53.) Kun piirtäjällä on 
varmuus vartalon piirtämisen hallitsemisesta, on hän vapautettu yhdistämään piirrokseen 
ilmaisun (Barnes 1988, 32). Ilmaisu voi siten kattaa tyylittelyn ja liioittelun, keinoina esit-
tää mannekiini ja hänen vartalonsa aavistuksen pidennetyt mittasuhteet, joista tulee te-
hostunut vaikutelma poseerauksen asentoihin. 
 
Muotipiirroksessa poseerauksen tulisi olla linjassa kuvattavan pukeutumisen kanssa, esi-
merkiksi urheilullinen poseerausasento hääpukuisen mannekiinin päällä voisi olla häm-
mentävä. Toisaalta poseerauksessa on ennen kaikkea kyse vartalosta ja sen liikeradoista. 
Merkittävää poseerauksessa on risteyskohdat rintakehän, vyötärön ja lantion asennoissa. 
Jalka, jonka varassa paino lepää, on maassa. Muiden raajojen asento voi olla muokattu si-
ten, että ne korostavat eleellisiä tekijöitä. Siten tuloksena oleva poseeraus voi liioitella to-
dellista ja heijastaa siten ekspressiivisempää ideaalia. (Hopkins 2010, 57.) Jos mannekiini 
esimerkiksi seisoo vasemmalla jalalla, visuaalinen voima ja liikkeen jatkuvuus saa aikaan 
jännitteen vasemmalle, samalla kun mannekiinin oikea puoli näyttää rennommalta. Vasen 
olkapää on alempana kuin oikea ja vasen lantio on kallellaan toiselle puolen ja työntyy 
ulospäin. (Barnes 1988, 34.) Tukijalka, jonka varassa mannekiinin paino lepää, on posee-
rausasennon perusta. Se määrittelee asennon uskottavuuden.  (Hopkins 2010, 66.) 
 
Muotipiirroksissa kasvojen pääelementeiksi nousevat silmät ja huulet, nenä on harvoin 
kuvattu kasvojen hallitsevimpana elementtinä (Hopkins 2010, 64). Tähän voi vaikuttaa se, 
että silmiä ja huulia korostetaan meikin avulla. Meikkaamisen trendeillä on suora vaikutus 
myös muotipiirrosten kasvoihin (Mt. 60). Esimerkiksi tämä voi selittää sitä, miksi Muoti-
kuvan 4/1944 alkuaikojen kansikuvassa (kuva 20) oli kuvattuna mannekiinin tiukkaan ra-
jatut kasvot. Muotikuva sinänsä ei ollut kauneudenhoitoon keskittynyt julkaisu, joten ky-
seisen kannen voisi ajatella lukeutuvan Muotikuvan alkuaikojen etsikkoaikaan, jolloin leh-
ti vielä määritteli omaa olemassa oloaan.  
 
Samoin kampaukset näkyvät muotipiirroksissa. Kun ensimmäisten muotikuvien manne-
kiinin hiukset ulottuivat olkapäille ja olivat kammattu sivuilta nousemaan päälaelle, myö-




Kuvan katse ohjaa katsojaa 
Poseerauksen keskeiseksi kohteeksi on nostettava katse. Mannekiinin katseessa erityisesti 
huomio kiinnittyy katseen suuntaan. Hatvan (1993, 58) mukaan on tyypillistä, että katsoja 
seuraa omalla katseellaan suuntaa, johon kuvan hahmo katsoo. Muotikuvan kansikuvissa 
mannekiinin katse tuntuu olevan aina poispäin katsojasta. Katseelle on myös tyypillistä, 
että se on vastakkainen kasvojen suuntaan verrattuna. Katse voi olla voimakkaasti sivulle 
suuntautuva, jolloin katseen vaikutelmaksi nousee haaveileminen, odotus ja mietteliäi-
syys. Katse voi kohdistua johonkin kuvassa rekvisiittana olevaan kohteeseen, kuten kukat 
torilla (kuva 29), muotipiirros mannekiinin kädessä (kuva 22) tai kuvassa oleva toinen 
hahmo (kuva 30). Tällöin kuvaan tulee sisällöllisesti jännitettä sen elementtien kesken. 
Pään asento noudattelee myös epäsymmetrisyyden kaavaa. Pään asento on useimmiten jo-
tain muuta kuin suoraan edestä kuvattu. Pään asento voi olla vasemmalle tai oikealle kal-
listunut, leuka voi olla aavistuksen kohti rintakehää tai hieman ylväästi kohotettu. Katsetta 
lukuun ottamatta eleet ovat hyvin hienovaraisia. Mitä tulee mannekiinin ilmeisiin, ne ovat 
muuttuneet Muotikuvan kansissa. Lehden alkupuoliskon kansikuvien mannekiinien kasvo-
jen ilmeitä tutkiessa huomaa, että mannekiinit ovat hyvin mietteliäitä, vakavahenkisiä ja 
pidättyväisiä.  
 
Esimerkiksi Muotikuvan 2/1945 kannessa, jossa nainen on esitetty kaupungilla, torilla 
kukkakauppiaan luona (kuva 29). Naisen kasvoilta on huulet korostettu punaisiksi, huulet 
ovat hieman raollaan, mutta kuvasta ei voi sanoa, että naisen kasvoilla olisi hymyä. Nainen 
on hyvin pidättyväinen ilmeidensä ja tunteidensa esiintuomisessa, vaikkakin värikkään 
kukkaloiston edessä voisi olla vaikea piilottaa hymyn karetta.  Kuitenkin neutraaleiksi 
luonnehdittavien ilmeiden joukossa on myös poikkeuksia. Yksi niistä on kansikuva (MK 
4/1946), jossa on kaksi naista (kuva 30). Naisten välillä on paljon vastakohtaisuuksia, joka 
tuo kanteen jännitteitä hahmojen välille: värikäs-harmaasävyinen, seisova-istuva, voima-
kas-hauras. Tässä kannessa kuvan päähahmoksi nousee seisova, värein esitetty nainen, 
jonka ilmeen voi tulkita jopa tuimaksi. Henkilöiden välinen asetelma, jossa toinen nainen 
on kuvattu alaviistosta, tuo vaikutelmaa seisovan naisen ylemmästä asemasta. Kuvan 




Vuoden 1947 lehdissä Muotikuvan kansikuvien mannekiineista on aistittavissa muutosta 
vapautuneempaan ja iloisempaan. Rantaelämää kuvaavassa kannessa (kuva 32) manne-
kiinin kasvoilla on ensikertaa punatuilla huulilla hampaat esiin tuova hymy. Vuoden 1950 
kansikuvissa Muotikuvan kansien mannekiinit ovat lehti toisensa jälkeen iloisia, vapautu-
neita ja avoimesti hymyileviä. Kesän 1950 numerossa (kuva 31) vapautuneisuuden tun-
nelma ei jää ainoastaan mannekiinin ilmeiden ja eleiden tasolle, vaan kuvituksissa on 
myös kaksi haarapääskyä kuvattu kirmaamaan lehden otsikon ympärille. Lenteleviin lin-
tuihin kiteytyy vihje konnotatiivisen tason tulkinnalle. Mielikuvat kesän ensimmäisistä 
merkeistä ja linnunlaulusta viestii talven ja kevään jälkeen uudesta ja odotetusta ajasta. 
Myös tekstiilien säännöstelystä oli vihdoin päästy ja muoti pääsi kukoistamaan, mikä saat-
taa olla vaikuttanut myös yleisen ilmapiirin kevenemiseen ja vapauteen.    
  
KUVAT 29 ja 30. Vasemmalla Raustilan kuvittama Muotikuvan kansi 2/1945 ja oikealla 4/1946. 
Kun kuvissa on useita hahmoja, kuvasta on kuitenkin havaittavissa selvästi, kuvan päähahmo, 
mannekiini. Mannekiinin ja kuvassa olevien sivuhahmojen välille luotu jännite tuo vuorovaikutus-
ta, joka antaa kuvaan viitteitä sen sisällöstä. Samoin, jos kuvassa on paljon rekvisiittaa, kuten va-












7.5 Rekvisiitta liittää muodin maailmaan 
Merja Salon (2005, 11) mukaan rekvisiitta sitoo muodin liitettäväksi maailmaan, oli se sit-
ten todellinen tai lavastettu. Rekvisiitta antaa viitekehyksen tulkinnalle, miten kuvassa esi-
tetty muoti tulee liittää, miten ja missä se on tarkoitettu käytettäväksi. Havaitessamme to-
dellisen maailman kohteita, esimerkiksi ihmisiä kaupungilla, näemme kohteet aina suh-
teessa toisiinsa ja aina jonkinlaista taustaa vasten. Kuvissa tilanne on toinen: kuva voi olla 
rajattu tai kuva voi olla taustaton, niin sanottu vinjettikuva. (Hatva 1993, 96.) Muotikuvan 
sisäsivujen piirretyt kuvat ovat suurin osa vinjettikuvia. Kansikuvissa sen sijaan on ele-
menttejä, jotka luovat kuvaan tilallisuutta tuovat kuvan sosiaalisen kontekstin. 
 
Tilailluusio kuvaan voi syntyä esimerkiksi siitä, että jokin sijaitsee jonkin takana. Kuvan 
elementtien koon muutos antaa vihjeen etäisyydestä, kauempana oleva objekti esitetään 
pienempänä kuin lähellä oleva. Ympäristöllä voi antaa runsaasti kokovihjeitä, sen sijaan 
kun taustattomassa vinjettikuvassa vertailukohtaa ei ole annettu. Tummuusasteiden 
vaihtelulla, valoilla ja varjoilla, voidaan luoda vaikutelmaa kolmiulotteisesta tilasta. Väri-
en ja niiden kirkkaus- ja kylläisyysasteilla voidaan luoda tilailluusioita. Lämpimät värit 
koetaan sijaitsevan lähempänä ja kylmät värit taaempana oleviksi. Viivaperspektiivi luo 
syvyysvaikutelmaa.  (Hatva 1993, 96–99.) 
 
Kuvan tilan hahmottamiseksi kuvista olen etsinyt niitä tekijöitä, jotka antavat viitteitä sii-
tä, mihin ympäristöön kuvassa oleva mannekiini on sijoitettu. Rekvisiitaksi olen katsonut 
elementit, jotka ovat irrallisia mannekiinin pukeutumisesta. Kun Salo (2005) määritteli 
muotivalokuvissa ympäristöön liittyväksi myös asusteet, itse tulkitsen asusteiden kuulu-
van kiinteä osaksi vaatteiden kanssa muodostuvaa pukeutumista. Asusteet ovat kuuluneet 
huoliteltuun pukeutumiseen kiinteästi, jolloin niiden erottaminen rekvisiitaksi vaatteiden 
kanssa muodostuvasta pukeutumisesta ei ole mielestäni oleellista. Asusteet antavat vaat-
teisiin liitettynä viitteitä siitä, millaisessa ympäristössä ja miten on mahdollista pukeutua. 
Kuvat on jaettu ympäristöltään sisä- ja ulkotilassa kuvattuihin. Suurin osa kuvien ympäris-
töstä (15/19) on kuvattu ulos. Osassa kuvissa ei ole mitään rekvisiittaa, joka viittaisi todel-
liseen ympäristöön, mannekiinin ympärillä. Tällaisissa kuvissa mannekiinin pukeutumisen 




Muotikuvissa on syytä muistaa, että näennäisesti ulkotila voi olla myös lavastettu, jolloin 
ulkotila on vain vaikutelma, joka on luotu sisätilaan, studioon. Usein studiokuvauksessa 
sosiaalinen konteksti on häivytetty kokonaan pois kuten muotipiirroksissakin (Kosken-
nurmi-Sivonen 2002, 146). Esimerkiksi Hopeapeilin 3/1949 kansikuvassa (kuva 19) man-
nekiini on kuvattu tilassa, jossa ei ole viitteitä kontekstiin. Kuvan kohteena on asukokonai-
suus mannekiinin yllä. Tällaisessa kuvassa itsessään ei siinä mielessä ole mitään kerron-
nallisuutta (Koskennurmi-Sivonen 2002, 147), sen sijaan mitä tulee esiin esimerkiksi 
osassa Muotikuvien kansikuvien muotipiirroksissa, joissa mannekiini asuineen on sijoitet-
tu sosiaaliseen kontekstiin, kuten torille. Kuvissa rekvisiitan avulla näytetään tai annetaan 
vihjeitä esitetyn muodin sijoittumisesta todelliseen maailmaan. Se näyttää mihin se kuu-
luu, mihin sen avulla päästään ja mihin se ei ainakaan kuulu.  (Salo 2005, 308.) 
 
Ulkotilan vaikutelmaa on saatu aikaan esimerkiksi kasvillisuudella, kuten puiden lehväs-
töillä, lentävillä linnuilla, päässä olevan huivin lennokkuus viittaa tuuliseen ulkotilaan, ku-
ten esimerkiksi Muotikuvan kannessa kuvassa 14 (luonnos kuva 15). Muotikuvan kansiku-
vissa nainen on kuvattu ulkotiloihin kaupungille (kuva 29), puistoon (kuva 33) ja rannalle 
(kuva 32). Sisätiloihin sijoittuvia ja viittaavia kansikuvia on neljä. Ikkuna, verho ja seinillä 
olevat taulut vahvistavat vaikutelman huonetilaksi (esimerkiksi kuvat 16, 21 ja 22). Sisäti-
KUVA 32. Vuonna 1946 Louis Reard esitteli bikinit (Breward 2003, 258). Rantaelämää kesän 1947 
Muotikuvan kannessa, etukannen kuvitus jatkuu myös takakannessa. Tilallisuutta tuo takakannes-
sa voimakas perspektiivi, kauempana olevat hahmot on esitetty pienempänä kuin lähellä olevat.    
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loista satunnaisia huoneita tunnistettavin ja muista erottuvin on kansi (MK 3/1950), jossa 
on kyse koulun luokkatilasta (kuva 34). Kuvassa mannekiinin taustalla on vihreä liitutaulu, 
johon on kirjoitettu lehden nimi. 
 
Rekvisiitta voi liittyä vahvasti mannekiinin poseeraukseen, asentoon. Useimmat asennot, 
joissa mannekiinit on kuvattu, tarvitsee toteutuakseen jonkin johon nojautua kuten kai-
teen (kuvat 9 ja 33), pöydän (kuva 34) tai tuolin (kuva 22). Osassa kuvissa rekvisiitta on 
hyvin aavistuksenomainen ja viitteellinen. Kuten kuvassa 9 yksittäisillä siveltimen vedoilla 
on saatettu piirtää kaide, johon mannekiini nojaa ja kuvasta on kokonaan jätetty kannen 
ulkopuolelle jokin rakenne, johon mannekiinin toinen käsi nojaa. Toisin sanoen kuvassa 
näemme mannekiinin käden, joka rajautuu kuvasta kyynärpään kohdalta kuva-alan ulko-
puolelle. Käytännössä kuva ei anna vastausta siihen, kenen käsi kuvan vasemmasta laidas-
ta kurkistaa. Tähän liittyy esimerkkinä katsojan kyky täydentää kuva todellisten visuaalis-
ten havaintojen puuttuessa. Katsojan oma kokemus vartalosta auttaa hahmottamaan ku-
vaa. Mannekiini nojaa ylävartalollaan taaksepäin, jolloin vartalon painopiste on kuvasta 
ulkona olevalla kyynärpäällä. Mannekiinin toinen olkapää on toista korkeammalla, joka 
antaa viitteitä ”jonkin” kuvan ulkopuolella sijaitsevan tuen, johon nojata sijaitsevan kyy-
KUVAT 33 JA 34. Kaksi kansikuvaa esimerkkinä ympäristön ilmenemisestä kuvassa ja siitä kuinka 
mannekiinin poseeraus muuntuu saman kaavan mukaisena riippumatta ympäristöstä.  Vasemmalla 
Raustilan kansikuvitus Muotikuvassa 2/1946 ja oikealla Muotikuvassa 3/1950. 
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KUVA 35. Yksityiskohta kuvasta 18, jossa on Kyllikki 
Raustilan kuvittamia luomuksia La Roben mallistosta 
(MK 1/1949, 7). 
närlinjaa korkeammalla. Vaikka kuva olisi piirretty vailla todellisuuden vastinetta, kuvan 
olettaa siitä huolimatta jäljittelevän todellisuuden fysiikan lakeja.  
 
Muotipiirroksissa tausta ei saisi viedä huomiota mannekiinilta vaan sen sijaan olla ikään 
kuin luomassa tilaa ja tuomassa piirrokseen hienovaraista koristusta (Barnes 1988, 32). 
Erilaisten tehokeinojen (esimerkiksi värit, kontrasti, erikoinen sommittelu) runsas käyttö 
samassa kuvassa voi myös heikentää kuvan huomionarvoa ja siten sekavuudellaan heiken-
tää kuvan vaikutusta (Hatva 1993, 58). Sama pätee myös kansikuvien rekvisiittaan. Esi-
merkiksi Muotikuvan kannessa (kuva 29), jossa on esitetty mannekiini torilla katsomassa 
kukkia, kuvassa oleva rekvisiitta häivyttää muotikuvan pääkohteen vaatteen esittämistä. 
Mannekiinille taustan luovien elementtien runsaus vie kuvan huomion pois vaatteesta. Sen 
sijaan se luo sosiaalista kontekstia esitetylle vaatteelle. 
 
Muotikuvan sisäsivuilla muotipiirrokset ovat useimmiten niin 
sanottuja vinjettikuvia. Niissä kuvissa harvoin luodaan tilail-
luusiota, sen sijaan niissä rekvisiitta liittyy kuhunkin asukoko-
naisuutta ilmentävinä yksityiskohtina. Esimerkkinä yksityiskoh-
ta aukeamalta (kuva 35), jossa esitellään La Roben luomuksia 
vuorineuvoksettaren hiihtolomapukeutumiseen St. Moritziin 
(kuva 18). Asukokonaisuuden alaosassa on kirjoitettu ”hangella”, 
joka sanallisesti viittaa ympäristöön, jossa kyseistä pukua voisi 
käyttää. Kuvassa sen sijaan on rekvisiitaksi piirretty mannekiinin 
käteen sauvat, jotka tukevat sanallisen vihjeen tuomaa aktivi-
teettia, hiihtämisestä. Mannekiinin aurinkolasit suojaavat silmiä 















Työssäni olen tarkastellut muotia ja sen visuaalista esittämistapaa muotipiirtämisen nä-
kökulmasta. Tutkimusaineistoksi valitsin Muotikuva-lehdessä julkaistut Kyllikki Raustilan 
muotipiirrokset. Työn tarkoituksena oli määrittää muotipiirrosten yleistä ja Raustilan yk-
silöllistä luonnetta muodin ilmentäjinä omana aikanaan. Päätehtävänä oli tutkia kuinka 
Muotikuva-lehdessä julkaistut Kyllikki Raustilan piirrokset heijastavat aikansa muotia ja 
millä tavoin muotipiirrokset ilmentävät hänen kädenjälkeään ja kehittymistä muotipiirtä-
jänä. Tässä luvussa esittelen analyysista saadut keskeiset tulokset sekä kokoan tutkimuk-




Tutkimus osoittaa, että Kyllikki Raustilan muotipiirrokset ilmentävät eurooppalaista käsi-
tystä 1940- ja 50-luvun muodista. 1940-lukua määritteli univormumainen pukeutumistyy-
li. Suoraa olkalinjaa korostettiin särmikkäillä toppauksilla ja vaikutteita pukeutumiseen 
otettiin miesten puvuista. Maskuliinisuutta ihannoivan pukeutumisen keskellä oli havait-
tavissa kaipuuta naisellisempaan pukeutumiseen. ”New lookin” myötä uusi, naisellisempi 
pukeutuminen pyöreine olkapään linjoineen, korostetun kapeilla vyötärölinjoilla ja run-
sailla hameenhelmoilla löi itsensä läpi maailmalla. Näitä piirteitä on nähtävissä myös 
Raustilan muotipiirroksissa. 
 
Muotipiirtäminen vallitsevana tapana tehdä kuvia 
Muotipiirtäminen ei ole ollut aina vaihtoehto jollekin muulle, vaan se on ollut aikanaan 
ennen valokuvauksen yleistymistä ainoa tapa kuvata asioita, olivatpa ne sitten arjen kulu-
tustavaroita, partakoneenteriä tai muodin mukaisia vaatteita. Muotipiirtämisen voi sanoa 
olleen muodissa, se on ollut yleisesti vallitseva tapa tehdä kuvia. Piirtäminen säilyi jonkin 
aikaa valokuvien rinnalla, ennen kuin valokuvien käyttö vakiintui tekniikan kehittymisen 
ja kustannustehokkuuden myötä. Esimerkiksi Muotikuvan 1950-luvun numeroissa muodin 
tuulia esitetään myös entistä enemmän valokuvien avulla, Sorja-kaavat ovat kuitenkin 
edelleen piirrettyjä. Muotipiirtäminen noudattaa muotivalokuvassa esiintyviä elementtejä 
(vaate, mannekiini, poseeraus ja rekvisiitta), joita Merja Salokin (2005) omassa muotiva-
lokuviin keskittyneessä tutkimuksessaan on tuonut esille.  
 
Muotipiirtäminen ammattina kukoisti 1940-luvulla ja siitä muodostui ammatti, joka edel-
lytti tekijältään kiihkeää työrytmiä. Oleelliseksi muotipiirtäjällä on noussut tehokas kyky 
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havainnoida ja visualisoida vaatteita mannekiinin yllä. Esimerkiksi Muotikuvassa julkaistu-
jen Sorja-kaavojen lukuisat piirretyt kuvat osoittavat, että piirtämistä on tarvittu paljon. 
Työpanos on tietenkin vaihdellut riippuen siitä, mihin tarkoitukseen muotipiirroksia on 
tehty, esimerkiksi Sorja-kaava tai Muotikuvan kansikuvitus. Kansikuva on itsenäisenä ku-
vana suurempi visuaalinen kokonaisuus kuin vaatemallikuva, jossa pääasiassa on vaate ja 
sen rakenne.  
 
Muotikuva heijastaa aikaansa 
Muotikuva-lehti julkaisi ensimmäisen numeronsa vuonna 1944. Ajankohta uudelle muotiin 
erikoistuneelle lehdelle oli vähintäänkin mielenkiintoinen sodasta toipuvassa Suomessa, 
joka eli vielä pitkään niukkoja aikoja. Lehti tarjosi katsauksia muotiin, mutta käytännön 
mahdollisuudet seurata muodin linjoja todellisessa elämässä, konkreettisten vaatteiden 
tasolla, etenkin tekstiilisäännöstelyn aikaan oli haastavaa. Kuten Salokin (2005, 70) tuo 
esiin 1940-luvulla muotilehtien kuvien tarkoituksena oli ylläpitää mielikuvaa muodin 
edustamasta ylellisyydestä ja toivosta palata sotaa edeltäneeseen runsauteen. Muotilehti-
en teksteissä valiteltiin raskaita vuosia ja ankeutta, mutta kuva-aiheeksi kurjuus ei Suo-
messa muuttunut. Kuvat pitävät yllä muotia ja tarjoavat todisteita sen olemassa olosta, 
vaikka sen ei ole aina ollut mahdollista realisoitua todellisiksi vaatteiksi. 
 
Muotikuva tarjoaa vaatteita niin arkeen kuin juhlaan, töihin ja vapaa-ajalle. Muotikuva on 
luonut kuvan naisesta, joka tekee kotitöitä, käy töissä, kaupungilla ja harrastaa. 1940-
luvun pukeutumista vallinnut pukeutumisen etiketti heijastuu juuri erilaisista asuista eri 
tilanteisiin ja tarkkaan harkituista asukokonaisuuksista. 1800- ja 1900-luvun alkupuolis-
kolla muotilehdillä vallitsevana tapana oli olla diktatoriaalisia ja empaattisen neuvoa-
antavia (Breward 2003, 116). Muotikuva-lehtikin vastaa hengeltään tätä. Muotikuva ei 
peittele sanavalinnoillaan sitä, millainen lehden lukijan odotetaan olevan. Muotikuvassa 
luonnehditaan lehden lukijoiden olevan muun muassa pirteitä, käytännöllisiä, kiinnostu-
neita kaikesta kauniista, arjen kauneutta harrastavia ja täysipainoista kotimaista suosivaa 
sekä myös säästäväisiä (MK 2/1949, 2; 3/1949, 8). Muotikuva puhuttelee usein lukijaa ja 
sanavalinnoillaan tuo julki lehden sivuilla sen, millainen Muotikuvan lukija on tai pitäisi ol-
la. Muotikuvan kuvat tarjoavat ehdotuksia muodiksi ja samalla myös heijastavat ideaalia 
naisesta. 
 
Muotikuva-lehti on ollut ajassansa kiinni oleva julkaisu, joka olemassa olollaan on vastan-
nut kuluttajien tarpeeseen elää muodin huipulla. Muotikuva on tarjonnut väylän muodin 
esiintulolle Suomessa. Lehti on yksi peili menneeseen aikaan. Peilinä se ei vain heijasta 
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vaan myös luo kuvaa siitä, millaisena naisten muoti on lehden olemassa olon aikana ilmen-
tynyt todellisille kuluttajille (Koskennurmi-Sivonen 2002, 39). Se kuvaa niitä muodin eh-
dotelmia, joita lehden lukijoille tarjotaan. Lähtökohtaisesti katsoja pyrkii poimimaan ku-
vasta odotustensa mukaisia relevantteja sisältöjä (Hatva 1993, 58).  
 
Tässä tutkimuksessa saadun tiedon valossa lehti todentaa siinä julkaistujen piirrosten 
avulla aikansa muoti-ilmiöitä, heijastaa ja luo uusia muoteja. Raustilan taiteellinen panos 
Muotikuva-lehden imagon luomisessa on ollut merkittävä, koska suurin osa lehden kansi-
kuvista oli Raustilan persoonallista pariisilaishenkistä kädenjälkeä. Ehkä juuri kansainvä-
lisen ilmaisutapansa vuoksi Raustila oli omiaan kuvittamaan Muotikuva-lehden kansia, sil-
lä lehti halusi edustaa aikansa nykymuotia, aikana jolloin Pariisi oli muodin keskiössä.  
 
Kuvien merkitys Muotikuvassa 
Kuvilla on lehdessä merkittävä rooli ja ne ovat vaikuttamassa muotien syntyyn. Kuvat it-
sessään eivät ratkaise sitä, mistä lopulta tulee muotia, mutta niiden tehtävä on levittää tie-
toa ja mielikuvia (Salo 2005, 7). Ennen kaikkea Muotikuvan kuvitetuilla kansilla on luotu 
mielikuvia vallalla olevasta muodista ja siitä, mitä lehti sisältää. Sen tehtävä ja on ollut 
houkutella suomalaisia naisia muodin maailman ja ostamaan lehti.  Sen sijaan Sorja -
kaavoja markkinoivien piirrettyjen muotikuvien tehtävänä on ollut tiedon levittäminen 
vaatteen rakenteellisten ominaisuuksien pelkistämisellä. Tavoitteena kuvilla on ollut hou-
kutella katsojaa ostamaan niin lehteä kuin kaavojakin.  
 
Muoti ei kehity ajan kuluessa, vaan se muuttuu (Koskennurmi-Sivonen 2012, 46; Barthes 
1983, 215). Sen sijaan muodin esittämisen tavat ja kanavat ovat kehittyneet ja lisäänty-
neet.  Muotikuvan kuvat eivät ole menettäneet aikojenkaan saatossa otettaan mielikuvien 
luomisessa vaikka nykypäivänä kuvan tekemisen tekniikka onkin kehittynyt. Muotipiir-
rokset visualisoivat muodin sanomaa ja kuten Koskennurmi-Sivonen (2012, 43) toi esiin: 
kuvissa kaikki on heti tarjolla kokonaisuutena verrattuna kirjoitettuun muotiin, jossa kir-
joittaja nostaa esiin ja jäsentää muotia painottaen. Kyllikki Raustilan piirtämät muotikuvat 
eivät ole menettäneet uskottavuuttaan, toisin kuin Muotikuvan kirjoitettu muoti. Raustilan 
piirrokset ovat relevantteja vuosikymmenienkin jälkeen visuaalisten ansioiden johdosta. 








Klassiseen piirustusoppiin pohjautuneet opinnot ja niistä juurtuneet sommittelutaidot ja 
anatomian ymmärtäminen ovat luoneet Kyllikki Raustilalle vankan teknisen pohjan piir-
tämiseen. Raustila on hakenut muotipiirtämiseensä vaikutteita ulkomailta. Hänen ei ole 
tarvinnut vain ottaa vaikutteita ulkomaisia lehtiä tutkimalla, vaan hän on esimerkiksi Pa-
riisissa asuessaan päässyt kokemaan ja elämään todellisessa ympäristössä, josta hän on 
voinut ottaa vaikutteet taiteelliseen ilmaisuun ensisijaisten kokemusten eikä vain valmii-
den mallien mukaan. 
 
Raustilan vakuuttava kädenjälki rakentuu elävästä viivasta, tasapainoisesta sommittelusta 
ja värinkäytöstä. Raustilan viivankäyttö on kautta tutkitun aineiston vivahteikasta ja vaih-
televaa, minkä ansiosta piirrokseen tulee rytmiä ja liikettä. Kyllikki Raustilan taiteellisessa 
ilmaisussa voi nähdä selvää muutosta ajan myötä. Aineiston alkupään kansikuvien piir-
rokset rakentuvat herkistä viivoista ja hennon laveeratuista väripinnoista (esimerkiksi 
kuvat 13, 21, 25 ja 33). Myöhempiä kansikuvien piirroksia tarkastelemalla havaitsee ku-
viin tulleen voimakkaammat väripinnat, joiden muotoa on korostettu eripaksuisilla ääri-
viivoilla (esimerkiksi kuvat 9, 12, 14, 23, 24, 32 ja 34). Kautta linjan sommittelu on tasa-
painoista ja kuvan pääfokukseksi nousee muotivalokuvan tapaan vaatteet. Värinkäyttö on 
selvää ja harkittua, usein kuvista voi havaita tehostevärin, joka toistuu kuvan yksityiskoh-
dissa. Esimerkiksi kuvassa 9 keltainen väri toistuu kuvan yksityiskohdissa ja kuvassa 14 
punainen väri toimii tehostevärinä, joka viimeistelee kuvan yksityiskohdat eheäksi koko-
naisuudeksi. 
 
Muotikuvan elementtien suhde 
Muotikuva-lehden kansien kuvissa, kuten sisäsivuillakin olevien piirrosten, kuvauksen 
kohteena on ollut ensisijaisesti naisten pukeutuminen. Kuvien elementtien: vaate, man-
nekiini, rekvisiitta ja poseeraus -analyysi osoitti niiden keskinäisiä riippuvuus- ja vaiku-
tussuhteita. Mannekiini poseeraa asennoissa, joiden avulla vaatteet ja asusteet tulevat 
mahdollisimman hyvin esille. Jos kuvassa on rekvisiittaa, se on edellytys jollekin. Esimer-
kiksi mannekiinin asento vaatii jonkin johon voi nojautua, jotta asennosta tulee luonnolli-
nen ja looginen.  Kuten muotipiirtämistä käsittelevässä aikalaisoppaassa (1940-luvulla) 
opastettiin, jos kuvassa on mannekiinin lisäksi jotain ylimääräistä, sen tulee olla tarkoituk-
senmukainen elementti, koska siitä tulee osa hahmoa (Marshall 1948, 20). Rekvisiitta ja 
kuvattu ympäristö luo esitetylle muodille kontekstin ja ehdottaa missä ja miten muoti voi 





Muotikuva-lehden muotipiirrosten perusteella 1940-luvulla naisellisia vartalonominai-
suuksia on tuotu esiin lehdessä jo ennen Diorin ”New lookia”. Ana Nuutinen (2004, 103) 
onkin todennut, että muodin yksityiskohdat muuttuvat nopeasti, mutta kokonaisvaltai-
sempi muutos muodin linjassa, eli siluetissa tapahtuu hitaammin.  Muotipiirroksissa vyö-
tärölinjaa on korostettu muun muassa vöillä (esimerkiksi kuvat 6, 18, 23, 24, 27 ja 34). Sen 
sijaan 1940-luvun puolessa välissä hameen vyötärölinja on voinut jäädä kävelypuvun ta-
kin suoran linjan varjoon. Silhuetin muutokset ovat näkyneet muun muassa yläosan lin-
joissa, jolle ”New look” tarjosi aiempaa niukemman ja vartalonmyötäisemmän yläosan. Se 
oli myös alkua muodin entistä rohkeammille uutuuksille. Esimerkiksi Jaques Fath esitteli 
mallinsa, jossa yhtyy kapea kynähame ja A-linjainen yläosan takki. Muotikuvan 3/1951 
kansikuvaan (kuva 12) Kyllikki Raustila on kuvannut juuri tämän kaltaisen asukokonai-
suuden.  
 
Tekstiilisäännöstelyn aikoina vaatetuksen materiaalit ovat olleet rajalliset.  Asusteet ovat 
olleet peruspukua täydentäviä elementtejä, jotka ovat viimeistelleet huoliteltua pukeutu-
mista. Pukeutumisen pienillä, mutta huomattavilla yksityiskohdilla vanhan puvun on voi-
nut tehdä monikäyttöisemmäksi ja toisaalta niillä on voinut päivittää pukua. Koska asus-
teisiin tarvitaan kokonaista pukua vähemmän materiaalia, ne ovat myös edullisempia uu-
sia useammin. Tämän vuoksi asusteina etenkin hattuja on pidetty muodin herkkinä indi-
kaattoreina. Piirtäjän käsikirja teoksessakin (1944, 255) todetaan muotipiirtämistä käsit-
televässä luvussa, että hattumuoti vaihtelee niin nopeasti, ettei mikään muisti voi olla täs-
sä suhteessa avuksi, mitä tulee muotipiirtämiseen. Tällä viitataan muotipiirtämisen luon-
teeseen, jossa muotipiirtäjä ikään kuin kerryttää muotiin liitettävää käsitteistöä luonnos-
telemalla yksityiskohtia, kuten käden asentoja, kasvojen ilmeitä ja asusteita. Muotipiirrok-
sessa piirtäjä elävöittää perusrunkoa, eli muotikuvan elementtejä yksityiskohdilla. (Mar-
shall 1948, 13–14.) Muotikuvan elementit säilyvät samoina, niiden ilmiasu muuttuu. 
 
Raustilan muotipiirroksissa on usein kuvattu asusteita, joiden perusteella voi päätellä, mil-
laisena kokonaisuutena muodikas pukeutuminen on ilmennyt tai millaisena se on yleisölle 
haluttu esittää. Kaksiosaiseen kävelypukuun on usein yhdistetty vähintäänkin hansikkaat 
ja hattu (esimerkiksi kuvat 12, 13, 25 ja 29). Laukun malli vaihtelee olkalaukusta (kuva 
13) suurempaan kyynärtaipeessa pidettävään malliin (kuva 29) sekä aivan pieneen vyötä-
röllä roikkuvaan taskumalliseen laukkuun (kuva 23). Lisäksi muotipiirroksissa esiintyviä 





Piirroksissa nainen on esitetty todellisuutta hoikempana, muodokkaampana ja pidempänä 
(vrt. kuvat 18 ja 19). Piirrettyihin muotikuviin liittyy siis todellisuus ripauksella kuvitel-
maa. Esimerkiksi muotinäytösten luomuksia esittelevissä piirroksissa piirtäjän mielikuvi-
tuksen käyttö on rajoittunut lähinnä mannekiiniin. Vaatteet, joita piirroksissa on esitetty, 
on piirretty tosielämän konkreettisten referenttien pohjalta. Tällöin kuvissa on tarkoitus 
välittää ja tallentaa näytöksessä nähtyjä asukokonaisuuksia. Piirtäjä kuitenkin voi tyylitel-
lä näkemäänsä myös vaatteen osalta siten, että pelkistää näkemäänsä.  
 
Kaiken kaikkiaan muotipiirrosten mannekiiniin on tiivistynyt muodikkaan naisen ideaali. 
Kyllikki Raustilan piirtämiä Muotikuvan kansikuvia vertaamalla voi huomata muutoksen 
mannekiinin suhteessa kuvaan. Muotikuvan alkuvuosina mannekiini on selvästi häivytetty 
kuvan taustalle vaatteen ollessa kuvan fokus. Sen sijaan 1950-luvulle tultaessa mannekii-
nin kasvonpiirteisiin ja niiden esittämiseen on kiinnitetty enemmän huomiota. Mannekiini 
on tullut vaatteen ohella keskeiseksi osaksi muotikuvan elementtejä. Muotipiirroksissa on 
kuvattu kaikin puolin ehyempi ja viimeistellympi nainen, jonka kasvonpiirteet ovat saa-
neet tunnistettavia piirteitä. Siinä kun alkuaikojen Muotikuva mannekiiniin voi liittää haa-
veilevan, odotuksen ja mietteliäisyyden, voi loppuaikojen mannekiinia kuvailla energisek-
si, vapautuneeksi ja iloisemmaksi. Tekstiilisäännöstely loppui vuonna 1949 (Koskennur-
mi-Sivonen 2002, 49) ja muutos Muotikuvien kansikuvien luonteessa ajoittuu juuri aikaan, 
jolloin Suomi vapautui tekstiilisäännöstelystä.  
 
Poseeraus 
Dynaamisella poseerauksella kuvaan tulee mielenkiintoa. Epäsymmetrisellä posee-
rausasennolla syntyy erilaisia linjoja. Raustilan kuvaamat poseerausasennot eivät ole yli-
ampuvia vaan ajalleen tyypilliseen tapaan realistisesti kuvattuja. Poseerausasennot ovat 
lähtökohtaisesti sellaisia, että ne tuovat esiin mahdollisimman paljon mannekiinin yllä 
olevia vaatteita. Vartalon kierto tuo esiin vaatteen siluettia eli sen muotoa ja ojentuvat kä-
det tuovat esiin hihan linjoja. Jos mannekiini on esitetty takaapäin, kuvauksen kohteena on 
vaatteen takaosassa olevat elementit, kuten iltapuvun huivimainen kaulus (kuva 21) tai 
jos mannekiini on esitetty sivuittain, piirroksessa on haluttu nostaa esiin alaosan sivussa 
olevaa nappilistaa (kuva 14). Mannekiinin asennot ovat tarkoituksenmukaisia esitelläk-
seen vaatteiden ominaisuuksia. Mannekiinin katse jäsentää kuvan sisällöllistä antia. Kat-
seen suunta vaikuttaa siihen, kuinka kuvaa tulkitsee; onko katse ulos kuvasta vai jääkö se 




Raustilan muotipiirrokset kansainvälistä tasoa 
Muotikuvassa (3/1944, 12–13) Viiva (Linda Eerikäinen) kirjoittaa pariisilaisen muodin 
olevan ”leikittelevän oikullista, älykkäästi harkittua, yksilöllistä”. Tämä kuvaus sopii mie-
lestäni myös 1940-luvun eurooppalaiseen muotipiirtämisen traditioon. Muotipiirtämises-
sä yhdistyy muotiin liitettävä ristiriitaisuus tarkoituksen ja toteutuksen välillä. Muotipiir-
tämiseen liitetään näennäinen vaivattomuus, joka toisaalta yhtyy ajatukseen muodin älyk-
käästi harkitusta luonteesta. Muotipiirtämisessä 1940-luvulla oli kyse tussi-, vesiväri- ja 
guassitekniikoin tehdyistä piirroksista. Tuohon aikaan viivojen tuli onnistua kerralla, pie-
niä yksityiskohtia saattoi korjata laadukkaalle paperille tehdystä piirroksesta esimerkiksi 
partakoneen terällä varovasti rapsuttaen. 
 
Raustilan piirrokset eivät kalpene kansainvälisten kollegojensa rinnalla. Hän on seurannut 
tiiviisti oman alansa kansainvälisiä taitureita ja ottanut ajanmukaisia vaikutteita omaan 
kädenjälkeensä. Vekkeli (2001, 17) kuvailee Raustilan piirtämien muotikuvien olleen kan-
sainvälistä tasoa ja uskoo niiden varmasti menestyneen maailmalla, mutta toteaa samalla 
että 1930–50-lukujen Suomi oli vielä sulkeutunut maa. Sen sijaan virallisen muotikoulu-
tuksen syntymisen myötä ja kansainvälistyessä suomalainenkin muotipiirtäminen huomi-
oitiin maailmalla, kun Sirkka Vesa (myöh. Vesa-Kantele) voitti nuorena vastavalmistunee-
na kansainvälisen muotipiirustuskilpailun vuonna 1951 (Malmberg 1991, 226; Kosken-
nurmi-Sivonen 2002, 34). Raustilan ura sijoittui aikaan, jolloin hän oli kiistatta yksi suo-
malaisten muotipiirtäjien kärkinimistä ja samalla alansa suunnannäyttäjä. 
 
8.2 Tutkimuksen arviointi 
Tämä tutkimus keskittyy muotipiirroksiin muodin kuvaajina, tekijänä Kyllikki Raustilaan 
ja hänen kädenjälkeensä. Aiemmin Kyllikki Raustilasta muotipiirtäjänä ja hänen urastaan 
on kirjoitettu kahdessa teoksessa (ks. Koskennurmi-Sivonen 2002; Vekkeli 2005). Tämän 
tutkimuksen aineisto kattaa kaikki Kyllikki Raustilan signeeraamat ja julkaistut muotipiir-
rokset Muotikuva-lehdessä.  Tutkimuksessa analysoin kuvia niin niiden rakenteellisten 
ominaisuuksien kuin sisällöllisten tarkoitusten avulla. Tutkimuksessa olen keskittynyt 
Raustilan piirroksiin, mutta peilannut niitä myös aikalaisiin muotipiirtäjiin sekä valoku-
viin. Siten olen saanut tutkimuksessani lähtökohdat muun muassa tulkintoihini Kyllikki 
Raustilan taiteellisen kädenjäljen kehittymisestä ja sen suosioon vaikuttaneista tekijöistä. 
Vertaamalla muotipiirroksia muotivalokuviin olen voinut todentaa omin silmin sitä todel-





Tutkimukseni yhdeksi hedelmällisimmistä löydöistä osoittautui Viuhkassa 1/1947 julkais-
tu Kyllikki Raustilan piirros (kuva 17), jonka kohteena ollut Ikan iltapuku julkaistiin myös 
Raustilan piirtämänä Muotikuvan kannessa 1/1947 (kuva 16). Toinen kiinnostava löytö oli 
Hopeapeilin 3/1949 kannessa julkaistu mustavalkoinen valokuva La Roben asukokonai-
suudesta (kuva 19), jonka Kyllikki Raustila oli piirtänyt Muotikuvaan 1/1949 (kuva 18). 
Näiden aikalaislehtien kuvamateriaalin avulla sain verrattua muotipiirrosten suhdetta to-
dellisuuteen. Vertailukohtien avulla muotipiirrosten analyysi sai pohjaa, joka tukee muoti-
piirroksen kykyä esittää suunnittelijan ideaa riippumatta siitä, onko se täsmällinen kopio 
alkuperäisestä. Taidokkaasti tehtynä se luo kohteestaan valokuvaa kiehtovamman ja ha-
vainnollisemman esityksen. Ritva Koskennurmi-Sivonen (2012, 43) toteaa, että osa piir-
roksen tehokkuudessa muodin esittämisessä on se, että sillä voidaan joko korostaa ja häi-
vyttää. Tarkoitus on, että muotipiirtäjä tuo esiin kuvassa sen idean, joka kohteeseen on si-
sällytetty ja joka tekee siitä ainutlaatuisen. 
 
Tutkimus tuo esiin sen, miten olen kokenut ja tulkinnut Kyllikki Raustilan muotipiirroksia 
Muotikuva-lehdessä. Olen toiminut tulkkina menneen ja nykyisyyden välillä. Historian tut-
kimus on toisaalta kulttuurintutkimusta, ja kulttuuri pitää sisällään kulttuureita, jotka 
muuttuvat vuosien varrella. Käytännössä tämä tarkoittaa, että nykyisyys, jossa tutkimuk-
sen tekijänä elän, on erilainen kulttuuriltaan, mitä se on 1940-luvulla ollut. Kuvat ovat ko-
keneet tutkimusaineistoni ajasta murroksen. Media on lisännyt muodin kuvien saavutet-
tavuutta yhä laajemmalle yleisölle ja näin muodista on tullut globaalimpaa. Internetin ai-
kakaudella vaikutteet maailman muodin käänteistä on saatavilla samaan aikaan lähes joka 
maailman kolkassa. Verrattuna siihen, että esimerkiksi Suomessa 1940-luvulla maailman 
muodin kuulumiset luettiin neljännesvuosittain ilmestyvästä muotijulkaisusta tai että 
muotisalongit saattoivat tilata itselleen kirjoitetun muotiraportin, ”Messagen” suoraan Pa-
riisista (ks. Koskennurmi-Sivonen 1998, 137), muodin sen aikaisesta ytimestä. 
 
Tutkijana olen siis tarkastellut kuvia omista kulttuurillisista ja persoonallisista lähtökoh-
dista, jotka osaltaan ovat muokanneet tulkintoja aineistosta. Kuvataiteen sivuaineopintoni 
ovat tarjonneet hyvät lähtökohdat kuvien tutkimiseen ja analysoimiseen. Perinteiset ku-
van tekemisen tavat eivät juurikaan ole muuttuneet ja siksi piirroksia rakentavat elemen-
tit ja tavat käyttää niitä (viivat, pinnat, värit, sommittelu) ovat säilyneet ajan kuluessakin. 
Pääasiassa musteella ja akvarelli- ja guassivärein toteutetut Raustilan piirrokset antavat 
vaikutelman vaivattomuudesta, mutta omasta kokemuksesta voin sanoa, että käytetyt 
tekniikat ovat haastavia hallita. Omat kokemukseni kuvan tekijänä ovat siis auttaneet 
ymmärtämään sitä maailmaa, jossa muotipiirtäjä on kuvan tuottamisen tilassa toiminut.  
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Haasteita kuvien sisällölliselle tulkinnalle tarjosi se, että aineisto on menneeltä ajalta. 
Muotipiirroksista voin nähdä pukeutumisen muodin linjojen muutoksia, joita yleisölle on 
aikanaan tarjottu. Huolellisen analyysin avulla voin todeta, että lehdestä välittyy sisällön 
myötä myös sen ajan henkeä, arvoja ja tapoja tähän päivään. Kuten edellä jo toin esiin 
Muotikuva-lehti edustaa aikaa, jolloin lehdillä oli diktatoriaalinen ote. Pukeutumista on oh-
jannut näennäisen tarkka etiketti ja hyvään makuun perustuvat pukeutumisen valinnat. 
Sittemmin pukeutumiskulttuuri on muuttunut yksinkertaisemmaksi ja yksilöllisemmäksi.  
 
Tämän tutkimuksen teoreettinen viitekehys on syntynyt näkökulmien synteesistä, jossa 
eri teoriat ovat avanneet näkökulmia tarkastella ja tulkita muotipiirroksia. 1940-luvulla 
lehdessä julkaistut muotipiirrokset ovat olleet muotivalokuviin rinnastettavia kuvia muo-
dista. Siksi Salon (2005) muotivalokuvien tutkimuksessa käyttämä muotikuvan elementti-
en määritelmä toi hyvän perustan myös muotipiirrosten analyysiin. Se ohjasi aineistona 
olleiden kuvien havaitsemista ja analyysiä, miten niissä todennettiin muotikuvien tyypilli-
siä elementtejä: vaatetta, mannekiinia, poseerausta ja rekvisiittaa. Rosen (2001/2012) vi-
suaalisen aineiston analyysin malli tarjosi rungon sille, miten määrittelin tutkimuksen nä-
kökulman. Kuvaan vaikuttaa kuvan tekijä, katsoja ja konteksti jossa kuva esitetään. Semi-
oottinen kuvan tutkiminen tarjosi tutkimukseen näkökulman kuvien tulkintaan sen eri ta-
soilla. Pystyin jakamaan kuvan rakennetta denotatiivisella ja konnotatiivisella tasolla ja 
ymmärtämään näiden tasojen vaikutusta prosessissa, jossa kuvaa tulkitaan ja muodoste-
taan merkityksiä. Roland Barthesin (1967/1983) teoria muodista toi muotikuvien analyy-
siin teoreettisen pohjan, jolla määrittelin muotipiirrosten suhdetta todelliseen maailmaan. 
 
Lopuksi 
Tässä tutkimuksessa heränneiden ajatusten myötä jatkotutkimuksen kannalta voisi olla 
mielenkiintoista paneutua syvemmin piirretyn ja valokuvatun muodin esittämisen suhtee-
seen. Toisaalta sellaisen aineiston, jossa sama kohde on esitetty valokuvin ja piirroksin, voi 
olla haasteellista löytää ja edellyttäisi systemaattista otetta tietyn aikavälin lehdistöön tu-
tustumista. Myös todellisten, säilyneiden pukujen tutkiminen piirrettyjen ja valokuvattu-
jen kuvien rinnalla toisi kolmannen ulottuvuuden (vrt. Barthesin määrittelemät tekninen, 
ikoninen ja verbaalinen struktuuri), jonka avulla muoti on ollut katsojien saavutettavissa 
näytöksissä, lehdistössä kuvin ja sanoin. Lehdissä piirrosten ja valokuvien ohessa on teksti 
tuomassa esiin ne yksityiskohdat, jotka kuvasta puuttuu. Tarkastelemalla vaatteita kaikki-
en kolmen struktuurin avulla tutkija pääsisi kokemaan materiaalin tunnun ja näkemään 
värit primaarisina havaintoina. Sen sijaan tiettyjen menneen ajan asujen löytäminen tut-
kimusaineistoksi voi olla haasteellista. Toisaalta Muotikuvassa esiteltiin paljon Ammatin-
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edistämislaitoksen Sorja-kaavoja joista voisi ammentaa tutkittavaa. Säilyneiden kaavojen 
avulla voisi toisintaa tässä päivässä menneen muodin linjoja konkreettisesti ja siten saada 
materiaalista vertauskohtaa visualisesti esitellyille vaatemalleille.  
 
Muoti ja kuvat ovat ehtymätön tutkimuksen kohde sen takia, että molemmat ovat jo lähtö-
kohdiltaan hyvin monisyisiä käsitteitä. Tämä tuo tutkijoille mahdollisuuden tulkita ja jä-
sentää näkökulmia oman tutkimusintressinsä mukaan. Monitulkintaisten määrittelyiden 
äärellä tutkija on haastavassa asemassa, mutta tulee lopulta avanneeksi uusia tulkintoja ja 
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